ФИЛИППЪ  ВОЛЬФРУМЪ. 


:'Ь 

Ѵ  Ѵ 

Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ. 


Разрѣшенный  авторомъ  переводъ 
со  2-го  нѣм.  изданія 


Евгенія  Браудо. 


(Со  вступительной  статьей  и  примѣчаніями  переводчниа). 


Съ  іб  иллюстраціями  внѣ  текста,  2 о  факсимиле,  и  нотными 

примѣрами. 


.  Переводъ  собственность  вздателя 

Д.  Юргенсона  въ  Москвѣ, 
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«Г  ДВУХЪ  классическихъ  книгъ  о  Бахѣ:  I.  Н  Форкел 

Сп»ттаЬ(,И  Пахь™  'тоГГтз'Гто)"3’  ^ 

статей  „ь  отдѣльнымъ  томамъ  собранія  сочинен’ "БГаТтопі 
пользовался,  для  составленія  своей  книги,  новой  литератѵооі 
по  данному  вопросу,  указанной  въ  текстѣ  а  также  статья 

Ежегодникахъ ’пете  ЛРУГ"ХЬ  Т 

ежегодникахъ  Петерса  и  разныхъ  журналахъ, 

(При  составленіи  второго  томя  і  г  Сг, 

ный  композиторъ*,  авторъ  пользовался' также  "и^болГ^ 
работами  А.  Пирро  и  А.  Швейцера).  большими 


Авторъ  настоящей  монографіи,  профессоръ  Филиппъ  Воль- 
фрумъ,  занимаетъ  каѳедру  исторіи  музыки  при  Гейдельбергском!» 
университетѣ  и  пользуется,  въ  качествѣ  дирижера,  славой  очень 
тонкаго,  талантливаго  исполнителя  произведеній  Ваха.  Первый 
томъ  его  книги  вышелъ  отдѣльно  въ  собраніи  монографій 
„Мизік“,  издаваемыхъ  Рихардомъ  Штраусомъ.  Весь  характеръ 
изслѣдованія  Вольфрума,  проникнутаго  идеей  культурной  цѣн¬ 
ности  музыки  и  чуткостью  къ  „  современнымъ  “  элементамъ  въ 
творчествѣ  Баха,  этого  „источника  вѣчной  юности",  прекрасно 
гармонируетъ  съ  тѣми  задачами  борьбы  противъ  чисто  внѣш¬ 
няго  формализма  въ  искусствѣ,  которыя  являются  лейтъ  мотивами 
литературной  дѣятельности  творца  „НеЫепІеЪеп".  Исходя  изъ 
эстетическаго  анализа  музыки  Баха,  Вольфрумъ  прибѣгаетъ  „къ 
исторіи  лишь  постольку,  поскольку  она  служитъ  жизни",  что 
придаетъ  его  книгѣ  какую  то  непосредственность,  характеръ 
чисто  личной  убѣжденности.  Его  живое  изложеніе  не  можетъ 
не  увлечь  своимъ  энтузіазмомъ  читателя,  заставить  его  полю¬ 
бить  того,  кого  мы  еще  съ  дѣтства,  съ  первыхъ  уроковъ  му¬ 
зыки,  привыкли  считать  сухимъ,  далекимъ  отъ  всего,  что  вол¬ 
нуетъ  нашу  душу...  Въ  двухъ  небольшихъ  томикахъ  авторъ 
даетъ  не  только  общую  картину  творчества  кантора  св.  Ѳомы, 
но  и  массу  интересныхъ  наблюденій  дирижера,  практика  от¬ 
носительно  отдѣльныхъ  произведеній  Баха,  отражающихъ  въ 
„малой  каплѣ"  отрывка  какой  либо  партитуры  „солнце"  вели¬ 
кихъ  идей  ихъ  творца.  Указавъ,  въ  заключеніи,  еще  на  его  со¬ 
держательную  разработку  вопросовъ  о  литературныхъ  и  бого¬ 
словскихъ  теченіяхъ  въ  17  и  18  вѣкѣ,  необходимую  для  пони¬ 
манія  Баховскихъ  текстовъ,  мы  позволяемъ  себѣ  выразить  по¬ 
желаніе,  чтобы  книгѣ  Вольфрума  было  суждено  содѣйствовать 
у  насъ  осуществленію  цѣли,  поставленной  себѣ  руководителями 
ВасЬ^езеІІзсѣаЙ:  „возродить  музыку  Баха  во  всѣхъ  странахъ, 
доступныхъ  серіозному  нѣмецкому  искусству". 


Переводчикъ. 


Считаю  пріятнымъ  долгомъ  выразить  свою  сердечную  при¬ 
знательность  Александру  Вячеславовичу  Оссовскому  за  про¬ 
смотръ  корректуры  моего  перевода  и  глубоко  цѣнныя  для  меня 
указанія,  которыми  я  пользовался  для  настоящей  своей  работы 


Е.  Браудо. 


Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ  и  нѣмецная  музыка  девятнадцатаго 

столѣтія. 


і. 

„Когда  я  слушалъ  музыку  Баха,  мнѣ  казалось,  что  я  вни¬ 
маю  звукамъ  вѣчной  гармоніи,  духу  Господню,  витавшему  надъ 
вселенной  до  сотворенія  міра" ,  такъ  писалъ  въ  1827  году 
Гете  своему  другу  Цельтеру.  Тогда  произведенія  „кантора 
св.  Ѳомы“  были  знакомы  лишь  небольшому  кружку  музы¬ 
кантовъ,  группировавшихся  около  стараго  чудаковатаго  ди¬ 
ректора  Вітщакаііетіе  въ  Берлинѣ,  и  тѣмъ  не  менѣе  даже 
для  нашихъ  дней,  когда  музыка  Страстей  Господнихъ  Баха 
должна  быть  такъ-же  хорошо  знакома  каждому  культурному  че¬ 
ловѣку,  какъ  Гетевскій  Фаустъ,  слова  эти  являются  самымъ 
значительнымъ  изъ  всего  того,  что  было  сказано  о  ея  творцѣ. 
Только  они  могутъ  намъ  дать  дѣйствительное  представленіе  о 
всемъ  величіи  его  генія,  которое  мы  можемъ  познать,  только 
отказавшись  отъ  филистерски  ограниченной  „  исторической  “ 
точки  зрѣнія,  какой  придерживались  еще  до  недавняго  вре¬ 
мени  изслѣдователи  творчества  Баха,  видѣвшіе  въ  немъ  лишь 
заключительный  аккордъ  длиннаго  музыкальнаго  періода. 

Конечно,  нельзя  отрицать  того,  что  творчество  Баха  непо¬ 
средственно  связано  съ  музыкой  прошедшихъ  эпохъ,  и  что  всѣ 
тропы  средневѣковаго  искусства  ведутъ  насъ  въ  этотъ  „вѣч¬ 
ный  городъ"  звуковъ.  Бахъ,  выражаясь  словами  Канта,  былъ 
историческимъ  постулатомъ.  Онъ  соединилъ  „въ  ясномъ,  но 
непонятномъ"  синтезѣ  все,  что  было  продумано,  разработано 
нѣмецкими  и  итальянскими  мастерами  прежнихъ  столѣтій.  Но 
даже  для  тѣхъ  ученыхъ,  которые  обладали  достаточно  совер¬ 
шеннымъ  аппаратомъ  научныхъ  знаній,  чтобы  разложить  яркій 
свѣтъ  произведеній  Баха  на  составныя  краски  отдѣльныхъ  эта¬ 
повъ  исторіи  музыки,  его  ликъ  оставался  закрытымъ  покро¬ 
вомъ  тайны.  „Непонятное"  это  было  обаяніе  личности,  обаяніе 
религіозныхъ  идей,  которое  дѣлаютъ  его  предвозвѣстникомъ 
идеалистическаго  міровоззрѣнія,  нашедшаго  свое  философское 
обоснованіе  въ  сочиненіяхъ  Канта. 

Такимъ  идейнымъ  содержаніемъ  его  творчества  объясняется 
то  загадочное  для  историка  художественной  культуры  явленіе, 
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что  произведенія  Бака,  почти  неизвѣстныя  современникамъ  и 
совершенно  забытыя  послѣдующими  поколѣніями,  сохранили 
понынѣ  всю  свою  жизнеспособность,  и  только  въ  условіяхъ  со¬ 
временной  музыкальной  дѣйствительности  начинаетъ  раскры¬ 
ваться  пхъ  истинная  сущность.  „Ренессансъ1*  Іоганна  Сеоа- 
стіана  Баха  есть  наряду  съ  рожденіемъ  новой  драмы  изъ  духа 
музыки  самое  значительное  событіе  въ  исторіи  искусства  вто¬ 
рой  половины  девятнадцатаго  столѣтія.  Рыцарямъ  Граля  было 
возвращено  священное  копье  мистической  музыки.  Всмотрѣв¬ 
шись  въ  лицо  Парсифаля,  мы  узнаемъ  характерныя  черты  бай¬ 
рейтскаго  мастера.  Нужна  была  его  вдохновенная  проповѣдь 
о  томъ,  что  произведенія  искусства — живыя  воплощенія  рели¬ 
гіозныхъ  идей,  чтобы  мы  смогли  приблизиться  къ  разрѣшенію 
тайны  творчества  Баха. 

Борьба  за  идеализмъ  въ  музыкѣ,  которую  велъ  Рихардъ 
Вагнеръ,  тѣсно  связана  съ  его  исканіемъ  высшей  правды,  ибо 
для  него  это  былъ  едпнственный  путь  къ  разработкѣ  вопро¬ 
совъ  искусства.  Чѣмъ  глубже  проникаютъ  въ  современное  обще¬ 
ство  его  идеи  религіознаго  возрожденія,  тѣмъ  опредѣленнѣе 
высвѣтляется  въ  этомъ  процессѣ  образъ  Баха,  творца  зву¬ 
ковъ,  въ  музыкѣ  котораго  нашло  свое  выраженіе  то,  что  обу¬ 
словливаетъ  весь  характеръ  новой  мистики.  И  потому  „воз¬ 
рожденіе  Баха**  не  представляется  намъ  уже  больше  чисто  му¬ 
зыкантской  проблемой,  какъ  понимали  ее  въ  семидесятые  и 
восьмидесятые  годы,  мы  начинаемъ  видѣть  въ  его  звукотво¬ 
реніяхъ  одну  изъ  большихъ  дѣйственныхъ  силъ  нашей  интел¬ 
лектуальной  жизни.  Надуманные  восторги  передъ  искусствомъ 
звуковыхъ  сплетеній  уступаютъ  нынѣ  мѣсто  глубокому  волне¬ 
нію  отъ  соприкосновенія  съ  нами  безмѣрности,  какое  мы  ощу¬ 
щаемъ,  когда  слушаемъ  музыку  „великаго  кантора  Германіи**, 
любви  къ  вѣчнымъ  цѣнностямъ,  одухотворяющимъ  его  худо¬ 
жественныя  формы. 

Но  еще  въ  большей  мѣрѣ,  чѣмъ  словомъ,  Р.  Вагнеръ  своими 
драмами  проложилъ  пути  къ  новому  пониманію  I.  С.  Баха. 
Въ  сущности  говоря,  единство  музыкп  и  слова  Вагнеровскихъ 
драмъ  является  наслѣдіемъ  искусства  звука  17  вѣка,  нашед¬ 
шаго  свое  высшее  завершеніе  въ  хоралахъ  и  кантатахъ  Баха. 
Поэтому  борьба,  которую  велъ  противъ  эстетики  „  прекраснаго  *" 
величайшій  мыслитель  звука,  была  одновременно  борьбой  за 
признаніе  генія  Баха.  Побѣда  его  музыкальныхъ  идей  совер¬ 
шила  полный  переворотъ  въ  художественномъ  воспріятіи  со¬ 
временнаго  слушателя.  Мы  стали  гораздо  глубже  чувствовать 
конкретное  содержаніе  музыки,  и  большая  утонченность  звуко¬ 
выхъ  переживаній  привела  къ  „открытію “,  что  Бахъ  былъ  та¬ 
кимъ- же  поэтомъ  звука,  какъ  творецъ  „Кольца  Нибелунга*-. 
Какая  глубокая  пропасть  отдѣляетъ  подобное  толкованіе  музыки 
Баха  отъ  твердаго  убѣжденія  редакторовъ  первыхъ  томовъ  его 
полнаго  собранія  сочиненій,  что  на  ихъ  обязанности  лежитъ 


провести  грань  между  „пріятными  для  слуха  композиціями 
мастера  и  тѣми,  что  не  соотвѣтствуетъ  такому  критерію!  1). 

Этотъ  косный,  суевѣрный  взглядъ  на  музыку,  защищаемый 
правовѣрными  бахіанцами,  привелъ  къ  тому,  что  истинная  сущ¬ 
ность  Баховскаго  творчества  осталась  скрытой  даже  тогда,  когда 
въ  печати  уже  появились  изданія  Басѣ  СгезеПзеЬаД.  Настоящая 
классическая  музыка— такъ  утверждали  охранители  музыкаль¬ 
ныхъ  устоевъ — должна  выражать  лишь  неопредѣленныя  чув¬ 
ствованія  п  чуждаться  изобразительности,  являющейся  посто¬ 
роннимъ  элементомъ  для  чистаго  звукотворчества.  Даже  такой 
культурный  историкъ  искусства,  какъ  Ф.  Спитта,  авторъ  луч¬ 
шаго  жизнеописанія  I.  С.  Баха,  пользуется  его  именемъ  для 
борьбы  съ  программными  тенденціями  современной  музыки. 
Улыбку  сфинкса,  а  не  живое  выраженіе  чувства,  вотъ  что  они 
хотѣли  видѣть  въ  звукотвореніяхъ  Баха. 

Только  появившіеся  за  послѣдніе  пять,  шесть  лѣтъ  работы 
Швейцера  (1905),  Пирро  (1907),  Вольфрума  (1908,  1911),  про¬ 
никнутыя  любовью  и  чуткимъ  пониманіемъ  музыки  нашего 
мастера,  раскрыли  намъ  все  богатство  религіозныхъ  настрое¬ 
ній  въ  его  композиціяхъ.  Отъ  первыхъ  проблесковъ  идеи  бо¬ 
жества  въ  душѣ  человѣка  до  послѣднихъ  откровеній  мистики, 
до  созерцанія  Бога  въ  его  абсолютномъ  бытіи,  отъ  варіацій  на 
рождественскую  пѣсенку  до  грандіознѣйшей  картины  страш¬ 
наго  суда,  какой  искусство  не  анало  со  временъ  Микель  Анд¬ 
жело,  таковъ  „ііег  іп  Бейт**  музыки  Баха.  И  всѣ  явленія  жизни, 
что  встрѣчалъ  онъ  на  свомъ  пути  къ  Богу,  нашли  въ  ней 
отраженіе,  озаренныя  тѣмъ  мистическимъ  свѣтомъ,  который 
позволяетъ  намъ  созерцать  ихъ  въ  какомъ  то  преображенномъ 
видѣ.  Въ  его  музыкѣ  „схватывается  метафизическое  существо 
явленій  дѣйствительности,  опредѣляется  та  ступень  на  кото¬ 
рой  они  стоятъ  въ  своемъ  подъемѣ  къ  небу,  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
улавливается,  такъ  сказать,  ихъ  психологическій  рисунокъ**.  По¬ 
всюду  и  всегда,  въ  фугахъ,  столь  безконечно  разнообразныхъ 
по  своему  внутреннему  содержанію,  идеально  свободныхъ  по 
своей  формѣ,  въ  симфоническихъ  поэмахъ  для  органа  (какъ 
назвалъ  М.  Регеръ  хоральныя  прелюдіи),  въ  утонченно  изящ¬ 
ныхъ  сюитахъ,  въ  моменты  высшаго  экстаза  вѣры,  великій 
мастеръ  находитъ  характерное  звуковое  выраженіе  для  своихъ 
душевныхъ  переживаній.  Въ  своемъ  умѣніи  передавать  ихъ 
интимность  I.  С.  Бахъ  является  пророкомъ  современной  „вы- 
разительной**  музыки. 

Да,  Бахъ  былъ  такъ-же  полонъ  музыкп,  какъ  былгъ_дПО- 
лонъ  фигуръ**  АльбрёхттГДюреръ,  „ иесли-бъ  ішъ  могъ  жить 
вѣчно,  то  вѣчно  идеи  изливались  бы  въ  его  музыкѣ  все  въ 
новыхъ  формахъ**.  И  совершенно  такъ  же,  какъ  у_Дюрсра,  чув¬ 
ство  формы  сочетается  въ  творчествѣ  Баха  съ  тяготѣніемъ  ко 
внѣшнему  правдоподобію,  къ  реальной  изооразптельности.  Быть 

і)  См.  А.  йеЬп-ейгег.  і.  8.  Вас!.  І.еіргф  1908. 
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можетъ,  слова  „внѣшнее  правдоподобіе"  покажутся  не  совсѣмъ 
понятными  въ  ихъ  приложеніи  къ  искусству  звука.  Мы  гово¬ 
римъ  объ  взаимоотношеніи  текста  и  музыки  въ  вокальныхъ 
композиціяхъ  Баха,  ибо  для  музыканта  понятіе  есть  такая  же 
реальность,  какъ  окружающая  природа  для  живописца. 

Вольфрумъ  въ  очень  интересной  главѣ  своей  монографіи 
(вторая  часть)  подробно  разсматриваетъ  отношеніе  музыки  къ 
словѵ  въ  произведеніяхъ  нашего  мастера  и  проводитъ  парал¬ 
лель  между  стилемъ  его  кантатъ  и  Разэіопеп  и  стилемъ  Вагнера. 
Такое  модернистическое  пониманіе  творчества  Баха  находитъ 
свое  оправданіе  въ  основномъ  декламаціонномъ  характерѣ  его 
вокальныхъ  композицій.  Но  нужно  помнить,  что  по  своему 
„поэтическому"  содержанію  музыка  Баха  и  Вагнера  глуооко 
разнятся  другъ  отъ  друга.  „То,  что  долженъ  выражать  языкъ 
музыкп",  такъ  пишетъ  байрейтскій  мастеръ,  „это  чувства  и 
настроенія".  Онъ  совершенно  отрицалъ  художественное  значе¬ 
ніе  звуковой  живописи,  чисто  реалистическій  элементъ  музыки 
ему  былъ  совершенно  чуждъ,  и  звуки  его  оркестра  обраща¬ 
лись  не  къ  фантазіи,  а  лишь,  непосредственно,  къ  чувствѵ 
слушателя.  Бахъ  же,  напротивъ  того,  старался  дѣйствовать  на 
воображеніе  своихъ  прихожанъ.  Мы  знаемъ,  по  разсказамъ 
многихъ  средневѣковыхъ  поэтовъ  мистиковъ,  что  они  въ  мо¬ 
менты  религіознаго  экстаза  старались  представить  себѣ  стра¬ 
данія  Христа  въ  видѣ  ряда  отдѣльныхъ  картинъ  изъ  священ¬ 
ной  исторіи,  какія  рисовала  имъ  ихъ  фантазія.  Созерцаніе  этихъ 
видѣній  служило  для  нихъ  подготовительной  стадіей  на  пути 
къ  высшей  цѣли  мистическихъ  подъемовъ,  сліянію  съ  вѣч¬ 
нымъ  бытіемъ.  Такими-же.  картинами,  созданными  внутрен¬ 
нимъ  зрѣніемъ  въ  часы _ глубокой  р ели гіозно й  настроенности, 

было  проникнуто  воображеніе  ,  I.  С _ Баха,  когда  одъ  писалъ 

свои  партитуры.  Его  _изобразит§льнірі__іалантъ  такъ  непо- 
||  средственно  передаетъ  въ  звуковыхъ  символахъ  картины 
I  приррдіацртдѣльныя  сцены  изъ  евангелія,  что  мы  совершенно 
І  отчетливо  слыш имъ  удары,  во  время  сщнецанія  (въ  МаШіаиз 
I  Раязіоп),  раскат  ыг  рома  и  монотонный  плескъ  потоковъ  ливня, 
видимъ,  какъ  завѣса  въ  храмѣ  разодралась  на  двое  (ходъ  въ 
басахъ  МаНМиз  Раяяіоп),  раззорванныя  облака  на  вечернемъ 
небѣ  („Копші,  ги  шіг,  Фепп  ез  \ѵі11  АЬепсІ  \ѵегсіеп“).  Какъ 
на  характерный  образецъ  описательной  музыки  Баха  мы  хо¬ 
тѣли  бы  указать  на  кантату  „И  произошла  на  небѣ  война  , 
изображающую  по  апокалипсису  борьбу  Михаила  съ  драко¬ 
номъ.  Кто  слышалъ  эту  кантату  въ  хорошемъ  исполненіи,  на¬ 
примѣръ  берлинскаго  филармоническаго  хора,  у  того  никогда 
не  изгладится  изъ  памяти  образъ  извивающагося  дракона,  на- 

1)  Объ  взавиоотношеніи  музыка  и  слова  въ  кантатахъ  Баха  мы  очень  интерес¬ 
ныя  мысли  и  замѣчанія  находимъ  у  А.  Рігго  Б’ЕаІЬёІЦие  Йе  I.  8.  Васіі  (Рагіз  1907), 
А.  ЗсЬмгеіігег’а  I.  8.  ВасЬ  (Беіргід  1908),  А.  ЗсЬегіп^’а  ВасЬз  ТехІЬеІіашіІип^  (Беір- 
щ  1900)  и  въ  статьѣ  А.  Неиая’а  ВасЬз  КегііаІіѵЬеЬашіІип^  (ВасЬ  ІаЬгЬисЬ  1904). 


рисованнаго  необычайно  реалистично  шестнадцатыми  темы  въ 
ея  вступительной  части.  Надъ  царствомъ  дьявола,  гдѣ  то  въ 
синевѣ,  золотятся  лучи  небеснаго  свѣта — какой  то  безконечно 
далекой  отъ  жизни  романтикой,  зовущей  за  предѣлы  земнаго 
существованія,  волнуютъ  насъ  звуковыя  картины  I.  С.  Баха. 

Вопросъ  объ  музыкальной  обработкѣ  текста  у  Баха  является 
одной  изъ  наиболѣе  интересныхъ  проблемъ  въ  изученіи  его 
творчества.  Слова и  его  музыки  часто  отталкиваютъ  насъ 
барочной  напыщенностью,  вульгарнымъ  паѳосомъ  п  грубостью 
сравненій.  Для  многихъ  изъ  современныхъ  ему  композито¬ 
ровъ  такіе  недостатки  текста  имѣли  роковое  значеніе,  и,  можетъ 
быть,  именно  по  этой  причинѣ  мы  не  знаемъ  уже  больше 
ихъ  звукотвореній.  Но  геній  Баха  поднялъ  изъ  праха  и  ничто¬ 
жества  поэтическія  измышленія  своихъ  „стихотворцевъ  ,  для 
него  пхъ  тексты  были  лптпь  сосудами,  которые  онъ  наполнялъ 
божественпымъ  содержапіемъ.  Они  служили  только  внѣшней 
опорой,  лѣсами,  среди  которыхъ  онъ  воздвигалъ  чертоги  своихъ 
музыкальныхъ  идей.  Онъ  переплавлялъ  стихи  этихъ  „либ¬ 
реттистовъ"  въ  горнилѣ  своей  музыки,  отбрасывая  все  слу 
чайное,  непоэтичное,  безыдейное.  Бахъ  никогда  не  иллюстри¬ 
руетъ  текста,  а  только  выхватываетъ  изъ  него  наиболѣе  важ¬ 
ный  моментъ  и  разрабатываетъ  его  въ  своей  музыкѣ.  Въ 
этой  разработкѣ  выявляется  идеальное  содержаніе  текста  му¬ 
зыка  и  у  него,  какъ  у  байрейтскаго  мастера,  является  искупи- 
телышцей  слова. 

Однако  музыка  Баха  нигдѣ  не  порываетъ  своей  непосред¬ 
ственной  чисто  декламаціонной  связи  со  словомъ.  У.ке  съ 
внѣшней  стороны  можно  сразу  замѣтить,  что  структура  его 
музыкальныхъ  фразъ  не  связана  искусственно  съ  предложе¬ 
ніями  текста,  а  вполнѣ  совпадаетъ  съ  ними.  Вь  этомь  оі но¬ 
шеніи  Бахъ,  также  какъ  и  Вагнеръ  является  порожденіемъ 

великаго  искусства  ренессанса. 

Но  чувство  формы  было  настолько  развито  у  нашего  ма¬ 
стера,  что  онъ,  задумывая  свою  музыку  въ  декламаціонной ь 
стилѣ,  не  могъ  писать  ея  иначе,  чѣмъ  въ  мелодическихъ  фор¬ 
махъ,  и  этимъ  объясняется,  почему  его  періоды,  столь  тѣсно 
связанные  со  словомъ,  обладаютъ  такой  чисто  музыкальной 

выразительностью.  (Швейцеръ). 

Эта  двуединая  сущность  творчества  I.  С.  Баха  обусловли¬ 
ваетъ  то  положеніе  двуликаго  бога,  которое  онъ  занимаетъ  въ 
храмѣ  искусства  XIX  вѣка.  На  его  композиціи  съ  одной  сто¬ 
роны  опирались  сторонники  консервативнаго  направленія  въ 
музыкѣ,  а  съ  другой  тѣ,  что  возстали  па  борьбу  съ  самодер¬ 
жавіемъ  традиціонныхъ  музыкальныхъ  формъ.  И  если  первые 
старались  повсюду  выдвигать  догматическую  основу  музыки 
Баха,  то  сторонники  новонѣмецкой  школы — къ  нимъ  принадле¬ 
житъ  и  Ф.  Вольфрумъ— впадаютъ  въ  другую  крайность,  преуве¬ 
личеніе  ролп  живописнаго  элемента  въ  его  звуковыхъ  концеп- 
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I  ціяхъ.  ^Великая  правда  произведеній  Баха  заключается  въ  гар- 
I  моніи  реальнаго  и  идеальнаго  начала,  въ  подчиненія  міра  явле- 
:  ^іій  міру  идей.  Надо  помнпть,  что  Бахъ  „шісалъ“  все  видя- 
I  мое  „по  образу  и  подобію,  по  существу11,  какъ  говорится  „въ 
царскихъ  и  соборныхъ  опредѣленіяхъ  о  живописцахъ  и  о  чест¬ 
ныхъ  иконахъ11  1),  и  мы  дѣйствительно  можемъ  назвать  его 
звукотворчество  музыкальной  иконографіей.  Какъ  религіозный 
же  художникъ  Бахъ  одинаково  далекъ  п  отъ  наивнаго  реализма 
композиторовъ  предшествующей  ему  эпохи,  и  отъ  звукопзо- 
браженій  Берліоза  или  Р. -Корсакова.  Только  Дюреръ  или  Грю¬ 
невальдъ,  чьи  произведенія  возвышаются  до  великихъ  откро¬ 
веній  мистики,  чьи  свѣтозарныя  видѣнія  уже  растворяются  въ 
звуки  еще  не  оформленной  музыки  (Изенгеймскій  алтарь),  мо¬ 
гутъ  быть  названы  непосредственными  предшественниками 
творца  МаШіаиз  Раззіоп.  Когда  зазвучали  впервые  аккорды 
музыки  Страстей  Господнихъ,  засіялъ  тотъ  свѣтъ  истины,  на¬ 
стоящаго  мистическаго  искусства,  о  которомъ  съ  такой  невы¬ 
разимой  тоской  во  взорѣ  грезила  Меіапсоііа  Альбрехта  Дюрера. 


2. 

„Возрожденіе11  I.  С.  Баха  было  тѣсно  связано  съ  дѣятель¬ 
ностью  ново-нѣмецкой  школы.  И  то,  и  другая  рождены  изъ 
духа  романтики.  Кажется,  Вольтеръ  высказалъ  мысль,  что 
искусство— выявленная  мистика.  Поэтому  только  въ  періодъ 
расцвѣта  музыкальнаго  романтизма  величайшее  твореніе  I-  С. 
Баха,  МаШійиа  Раязіоц,  было  извлечено  изъ  пыльнаго  книго¬ 
хранилища  и  исполнено  въ  1829  году  на  концертѣ  берлинской 
Пѣвческой  Академіи  подъ  управленіемъ  Мендельсона.  1829 
годъ  былъ  началомъ  великаго  поворота  въ  исторіи  Кахов¬ 
скаго  движенія:  съ  вѣчно  памятнаго  концерта  біп^акасіепііе 
начинается  знакомство  широкой  публики  съ  вокальными  про¬ 
изведеніями  Баха,  которыя  прежде  были  доступны  лишь  немно¬ 
гимъ  ученымъ  музыкантамъ.  Ва  тѣ  же  79  лѣтъ,  которые  отдѣ¬ 
ляютъ  день,  когда  Іоганнъ  Себастіанъ  сомкнулъ  навсегда  свои 
ослѣпшіе  глаза,  отъ  перваго  посмертнаго  исполненія  музыки 
Страстей  Господнихъ  по  евангелію  отъ  Матѳея,  художественная 
лѣтопись  повѣствуетъ  лишь  о  полномъ  забвеніи  композицій  Баха 
)  современниками  и  послѣдующими  поколѣніями.  И  надо  было, 
чтобы  прошло  цѣлое  столѣтіе,  чтобы  „камень,  который  отвергли 
1  строители,  тотъ  самый  сдѣлался  главой  угла11  развитія  современ¬ 
наго  искусства  звука. 

Любителямъ  музыки  18  вѣка  почти  всѣ  произведенія  Баха 
остались  неизвѣстными.  Знатоки  цѣнили  въ  немъ  „короля  вир¬ 
туозовъ  на  клавирѣ  и  органѣ 11 ,  удивительнаго  творетика 

Б  См.  А.  Волынскій.  „Что  такое  идеализмъ?"  (Книга  великаго  гнѣва.  Спб.  1905). 


фуги  но  о  его  кантатахъ,  камерныхъ  композиціяхъ  большин¬ 
ство  и  не  слыхало,  вѣроятно,  ничего.  Господствовавшій  тогда 
раціонализмъ  былъ  совершенно  чуждъ,  по  духу  своему,  глубо¬ 
кой  интимной  религіозности  Баха.  Это  было  время,  когда,  подъ 
вчіяніемъ  назрѣвавшихъ  натуралистическихъ  философскихъ 
теорій,  наиболѣе  чуткіе  люди  искали  въ  искусствѣ  простоты  и 
естественности  выраженія,  а  по  сравненію  съ  господствовавшимъ 
тогда  вкрадчивымъ  итальянскимъ  стилемъ,  искусныя  звуковыя 
сплетенія  Баха  казались  чрезвычайно  запутанными,  напыщен¬ 
ными.  Только  съ  освобожденіемъ  нѣмецкой  музыки  отъ  плѣна 
итальянщины  духовныя  композиціи  Баха  начали  привлекать  кт. 
себѣ  вниманіе  музыкантовъ.  Въ  маѣ  1789  года,  Моцартъ  по¬ 
сѣтилъ  Лейпцигъ  и  слышалъ  тамъ  кантату  „8тёеѣ  сіеіп  Неггп 
еіп  пепез  БіесІ“,  подъ  управленіемъ  Долеса,  ученика  великаго 
кантора.  „Какъ  только  окончилось  пѣніе,11  разсказываетъ  1  ох- 
лицъ,  онъ  полный  радости  воскликнулъ:  вотъ  я  услышалъ 
теперь  композитора,  у  котораго  есть  чему  поучиться.  Когда 
ему  сказали,  что  школа  св.  Ѳомы,  въ  которой  Бахъ  былъ  кон- 
торомъ,  обладаетъ  собраніемъ  мотетовъ...  онъ  выпросилъ  себѣ 
копіи11  (они  въ  то  время  не  были  еще  напечатаны  и  потому 
не  могли  быть  знакомы  Моцарту)  „и  всегда  бережно  хранилъ 
ихъ“.  Къ  сожалѣнію.  Моцарту  суждено  было  ознакомиться  съ 
Баховскнми  мотетами  лишь  за  два  года  до  его  смерти,  и  по¬ 
тому  они  не  могли  оказать  особаго  вліянія  на  его  с™ль- 
уже  за  нѣсколько  лѣтъ  до  этого,  можно  отмѣтить  (О.  Янъ) 
ясный  поворотъ  въ  его  творчествѣ,  вызванный  изученіемъ  дру¬ 
гихъ  произведеній  творца  МаШіішз  Раззіоп.  Къ  этимъ  компо¬ 
зиціямъ  Моцарта  относится,  напримѣръ,  фрагментъ  С-тоІ1  но  і 
мессы,  который  отличается  отъ  всего,  что  были  имъ  написано 
для  церкви  своей  выразительной  декламаціей,  въ  іемъ  не 

сомнѣнно  сказалось  вліяніе  Баха. 

Сердце  Бетховена,  какъ  онъ  самъ  писалъ  въ  18П1  году, 
„билось  любовью  къ  великимъ  произведеніямъ  родоначальника 
современной  гармоніи".  Еще  тринадцатилѣтнимъ  мальчикомъ 
онъ  игралъ  большинство  прелюдій  и  фугъ  изъ  ЛѴоЫіегпрепегіез 
Сіаѵіег,  который  онъ  называлъ  своей  музыкальной  библіей.  Бъ 
послѣдніе  годы  онъ  ревностно  изучалъ  произведенія  Баха.  Не 
трудно  указать  непосредственное  вліяніе  Баховскимъ  фугъ  на 
его  послѣднія  камерныя  произведенія,  напримѣръ  Сіз-іпоІІ  ны 
квартетъ  он.  131.  Замѣчаніе  Вольфрума  относительно  аріеты 
въ  послѣднихъ  сонатахъ  Бетховена  мы  можемъ  дополнить 
указаніемъ  на  содержащіяся  въ  нпхъ  фуги,  которыя  до  Бет¬ 
ховена  появлялись  лишь  рѣдко  въ  сонатѣ  Гайдновскаго  типа. 
Глубокое  идейное  родство  объединяетъ  „Мізза  зоіетшз  съ 
Н-тоП’ной  мессой  кантора  св.  Ѳомы. 

Но  только  въ  концѣ  своей  жизни  Бетховенъ  могъ  познать 
все  величіе  и  всемогущество  Баха,  пбо  лишь  въ  началѣ  XIX 
столѣтія  стали  появляться  въ  печати  первыя  тетради  Бахов- 


обре?еіщМнГлетаргіюРТршРи  ЖѲ  е‘°  кантагь  ио  иРежиемУ  были 
исполни  пипг  гтг,  Р  Единственнымъ  городомъ,  гдѣ  изрѣдка 

Г«н»0ГсХ;,ГГеЛе,,М  ГШха  билъ  Лаже  сынъ  Іо- 

шій  видный  ппегт.  ЛІШаъ  Эмаыун-.д,,  „ін  ликій"  Пахъ,  занимав- 

своемъ  распоряженіпУхіоІпЪ*ДНРеКТОра  ВЪ  ГамбУРгѣ  "  нм'ѣвшій  въ 
чтобы  спасти  птл,  л  РЪ  и  °РкестР'ь,  ни  чего  не  сдѣлалъ  для  того, 
Въ  концѣ  XVIII  сто  тъ  ВеНШ  вокальныя  композиціи  своего  отца. 

Е  риг  аі  тип  •  I  Ттт  музыка  р>аха  казалось  забытой  навсегда, 
идеи  возрожденія^!  С  ВЫ(^УІШЛЪ  съ  пропагандой 

Форкель  быт  иѵд„  ’  Ваха’  былъ  Е  н.  Форкель  (1749 — 1818). 

и  писалъ  объемистую  ТстоХРм^ГеТТИШ’еНСКаГО  *  ливерситета 

новѣйшаго  времени  Тя.т  Р  У  отъ  сотворешя  міра  до 
вшись  въ  своемъ  КЪ  °НЪ  боялся  Умереть,  не  добра- 

сохранить  для  ?от"Г  "  Д°  Ваха’  а  ему  хотѣлось 

его  сыновей  то  онъ  п-Ь™  ВСв’  !Т°  0НЪ  Узналъ  о  мастерѣ  отъ 

отдѣльнымъ’  изданіемъТзяв  ВЪ  18°2  Г°ЛУ  ВЬШУСТПТЬ  въ  свѣгь 

что  Вигеаи  (Іе  Мизіопэ  к  ВУ  °  великомъ  канторѣ,  тѣмъ  паче, 
начать  въ  томъ  же^  го  ,ЮНеля  И  ГоФФмейстера  предполагало 
Баха.  Эта  небольшая  кшшкГксГ  П°ЛНаго  собРаніе  сочиненій 

времени  изданная-была  напнсаяаТъ ^Ъ-хорошо  для  своеГ° 
тузіазмомъ,  что  еще  на  съ  такимъ  иодлшшымъ  эн- 

кель  обращается  ко  1  /е  УтРатила  своего  обаянія.  Фор¬ 

мата  этого  великаго  чеІоЛѢМеЦК°МУ  наРодУ:  «охраненіе  па- 
тѣхъ,  т„  любигьЮ"°  ««ь  «е  толь,, о  дол.-ъ  всѣхъ 

человѣкъ,  величайшій  муаыкал™„ыоЛІ’Ь  В°е“ 

либо  жилъ  на  свѣтѣ  и  ьный  декламаторъ,  какой  когда 

будетъ,  былъ  нѣмцемъ  Іаакого>  вѣроятно,  никогда  больше  не 
во  будь  же  доСТ0йа  "мъГе°РоГОЬ  "Мъ'  отечество!  Гордись  имъ, 

Однако  планъ  Гофмейстера  и  °НЪ  СВ°Ю  КННГУ- 

книга  Форкеля  не  произвелаРоРойя,К  Я  НѲ  ^УЩествился,  и 
ныхъ  кругахъ.  собаго  впечатлѣнія  въ  музыкаль¬ 

на  впяег  а?Ц“7издашТеЪБпеен?Й  Кантаты  Баха:  „Еіп’  іезіе  Вигд 

ствіи  ІоЬапп  Равной  вызвало  И  Гертеля>  1822),  и  впослѣд- 
Егеишіѳ  (Іег  Топкипзі")  появлеще  статей  Рохлнца  („Еиг 

произведеній  Ваха.  Это’  сноГЯЩеННЫХЪ  эстетияеекому  анализу 
критики.  Съ  удивительной  свѣжесть  ШедевРы  художественной 
Рохлицъ  разбираетъ  творенія  Т  Г  т/1  непосРеДСтвенностью 
.Дюреромъ,  „ибо  въ  немъ  ™  Ьаха’  сРавнивая  его  съ 

/  оокая  вѣра,  изображеніе  характероВвИъе/ЬНлЯ  ,пРавдивость>  ГЛУ 

і  ввуками  и  ритмомъ  этими  „  Р  ?  И  с°бытій  передается  лишь 
!  ства,  гдѣ  то  скрытымГ иМ всеПжеТ СІ“™!  элемеі™  ИСКУС' 

I  представить  себѣ  болѣе  глѵйпи.ъ  °ЛЬ  явными-  Кто  можетъ 
і  искусства,  кто  достигъ  въ  нем/тя/ЮДерЖаТельныя  вроизведенія 
Рохлицъ  не  вѣрилъ,  что  сбылись СОВершенство  выраженія", 
не  менѣе  его  статьи  въ  АПчстпси  ѵг  дни  11  сроки,  и  тѣмъ 

онъ  редактировалъ,  почта^  совпадаюТ^  18СЬе  2еі*ип^>  которую 

чти  совпадаютъ  по  времени  съ  подви¬ 
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гомъ  Мендельсона.  Быть  можетъ,  традиціи  Цельтера,  наложи¬ 
вшаго  свою  тяжелую  руку  на  многіе  мотеты  Ваха,  руководили 
и  юнымъ  ученикамъ  его,  когда  онъ  репетировалъ  хоры  МаііЬаш 
Раззіоп.  Вѣроятно  исполненіе  Мендельсона  далеко  не  передавало 
всего  богатства  идей  и  чувства  музыки  Страстей  Господнихъ... 
но  „въ  залѣ  царило  глубокое  религіозное  настроеніе;  благоговѣй¬ 
ная  тишина  нарушалась  лишь  невольными  выраженіями  глу¬ 
бокаго  волненія",  такъ  пишетъ  объ  этомъ  концертѣ  Фанни 
Мендельсонъ.  Слушатели  были  въ  экстазѣ  отъ  музыки  Баха 
и  тонкости  ея  передачи  хоромъ  академіи.  21  марта,  въ  день 
рожденія  мастера,  МаШіёдіз  Раззіоп  была  повторена.  Въ  тотъ 
же  вечеръ  у  Цельтера  состоялся  ужинъ,  на  который  были  при¬ 
глашены  всѣ  выдающіеся  бахіанцы  Берлина;  среди  нихъ  былъ 
Гегель,  который  въ  своей  эстетикѣ  посвятилъ  Баху  глубоко 
проникновенныя  слова.  г) 

Пропаганда  музыки  Баха  составляла  всегда  главную  задачу 
артистической  дѣятельности  Мендельсона,  и  вполнѣ  естественно 
поэтому,  что  его  собственныя  композиціи  были  написаны  подъ 
сильнымъ  вліяніемъ  произведеній  контора  св.  Ѳомы. 

Вагнеръ  въ  статьѣ  „еврейство  въ  музыкѣ"  нападаетъ  на 
Мендельсона  за  то,  что  онъ  въ  своихъ  композиціяхъ  бездушно 
подражалъ  обвѣтшалымъ  формамъ  Баховскихъ  твореній.  Эта  ха¬ 
рактеристика,  посколько  она  содержитъ  упрекъ  въ  неискрен¬ 
ности  по  отношенію  къ  Мендельсону,  глубоко  несправедливъ. 
Вѣдь  всякій  художникъ  можетъ  пользоваться  въ  своихъ  произ¬ 
веденіяхъ  стилемъ  прежнихъ  эпохъ,  вовсе  не  становясь  при 
этомъ  непремѣнно  „безжизненнымъ  подражателемъ"  того,  что 
уже  омертвѣло  въ  искусствѣ.  Вопросъ  только  въ  томъ,  достаточно 
ли  глубоко  онъ  проникся  тѣмъ  идейнымъ  и  эмоціональнымъ 
содержаніемъ,  которое  въ  свое  время  создало  эти  формы.  И 
что  Мендельсонъ  глубоко  чувствовалъ  Баховскія  настроеніи,  что 
этотъ  человѣкъ,  писавшій  такимъ  гладкимъ  стилемъ,  измы¬ 
шлявшій  такія  слащавыя  гармоніи,  порой  проникался  глубокой 
скорбью,  жаждой  смерти  и  мистическаго  сліянія  съ  божествомъ — 
это  показываютъ  его  великолѣпнный  мотетъ  „Айз  ііеіег  МЫ 
зсЬгеі  ісЬ  ги  Ціг“,  про  который,  если  не  знать  ея  автора,  можно 
сказать,  что  онъ  написанъ  Бахомъ  2),  115  псаломъ,  нѣкоторые 
отдѣльные  моменты  изъ  „ІюЪ§;евапд’а“.  „Я  право  не  виноватъ", 

1)  Сев.  \Ѵегке  В.  X  (1838).  Въ  воспоминаніяхъ  Терезы  Девріенъ  мы  находимъ 
слѣдующій  забавную  всторію,  происшедшую  на  втомъ  вечерѣ.  Г-жа  Девріенъ,  жена  Эдуарда 
Девріена,  друга  Мендельсона,  исполнявшаго  партію  Іисуса,  сидѣла  за  столомъ  рядомъ 
съ  какимъ-то  незнаком  имъ  господиномъ,  показавшійся  ей  крайне  неостроумнымъ 
собесѣдникомъ.  Въ  копцѣ  ужина  она  не  выдержала  и  обратилась  къ  Мендельсону  съ 
вопросомъ:  „скажите,  кто  этотъ  дуракъ,  котораго  посадили  рядомъ  со  мною?"  „Этотъ 
дуракъ — знаменитый  философъ  Гегель",  отвѣтилъ  ей  молодой  маэстро,  закрывъ  свой 
ротъ  платкомъ,  чтобы  скрыть  улыбку.  (ТЬ,  Беѵгіепі;,  Егіпвегип^еп.  1905). 

2)  См,  К.  Ноііепешвег.  ІѴеІсЬе  ЕіпГі іізве  ЪаМе  Діе  ІѴіеЗегЪеІеѣип^  сІег  Ііііегеп  Мивік 
іш  19  ГаЬгЬижІегі  анГ  сііе  ЭеиівсЬеп  Кошропівіен?  (Ьеіргііг  1900);  а  также  статью 
В.  Нагеля,  о  Бахѣ  въ  журналѣ  „Мивік"  за  1901  годъ,  №  1. 
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писалъ  Мендельсонъ  своему  другу  Девріену  (Вгіеіе,  1830 — 1847), 
„что  моя  композиція  такъ  сходна  съ  Ваховской  музыкой,  ибо  я 
старался  выразить  то,  что  у  меня  было  на  душѣ.  И  если  слова 
текста  возбуждали  во  мнѣ  такія  же  чувства,  какія  волновали 
старика  Баха,  то  я  только  могу  радоваться.  Вѣдь  ты  же  не  поду¬ 
маешь  обо  мнѣ,  что  я  копирую  его  формы,  внѣ  всякаго  содер¬ 
жанія.  Еслибъ  это  было  такъ,  то  мое  ощущеніе  внутренней 
пустоты  не  дало  бы  мнѣ  возможности  докончить  ни  одной 
своей  работы".  И  Мендельсонъ,  дѣйствительно,  до  того  сжился 
съ  техникой  и  религіозными  идеями  прежнихъ  эпохъ,  что  ему 
невольно  приходилось  подражать  стилю  Баха  или  итальянскихъ 
композиторовъ,  когда  онъ  хотѣлъ  выразить  какія  либо  глубокія 
душевныя  переживанія,  пбо  интеллектъ  требовалъ  отъ  него 
большого,  чѣмъ  въ  состояніи  былъ  создать  его  индивидуально 
ограниченный  музыкальный  талантъ.  Нѣтъ,  однако-жъ,  ничего 
удивительнаго  въ  томъ,  что  при  своей  тонкой  духовной  и  арти¬ 
стической  организаціи  онъ  въ  моменты  высшаго  экстаза  дѣйстви¬ 
тельно,  какъ  бы  сливался  съ  тѣми  геніальными  композиторами, 
которые  привлекали  его  всецѣло.  Но  рука  его  скоро  безсильно 
опускалась,  какой  либо  сентиментальный  гармоническій  оборотъ, 
мягкая, стилизованная  въ  духѣ  30-хъ  годовъ,  мелодическая  линія, 
отступленія  отъ  текста  въ  угоду  пѣвцамъ,  вялая,  надуманная 
тема  въ  фугѣ,  все  это,  при  знакомствѣ  съ  подлиннымъ  Бахомъ, 
разрушаетъ  обаяніе  Мендельсоновской  музыки,  и  его  „подража¬ 
тельныя"  (даже  въ  наиболѣе  благородномъ  смыслѣ  этого  слова) 
композиціи,  особенно  въ  области  инструментальной,  кажутся 
намъ  менѣе  всего  долговѣчными  и  цѣнными  изъ  того,  что  онъ 
написалъ. 

Впрочемъ,  не  слѣдуетъ  преувеличивать  вліяніе  Баха  на 
Мендельсона,  чему  способствуетъ  укоренившійся  въ  исторіи 
музыки  взглядъ  на  его  ораторіи  и  инструментальныя  композиціи. 
Оставляя  въ  сторонѣ  вопросъ  о  „самодовлѣющей  игрѣ  звучащими 
формами"  въ  камерныхъ  композиціяхъ  (какъ  далекъ  отъ  такого 
рода  музыки  былъ  Бахъ!)  мы  хотѣли  бы  отмѣтить  только,  что 
въ  его  ораторіяхъ  и  духовной  музыкѣ  вліяніе  раннихъ  итальян¬ 
скихъ  мастеровъ  и  Генделя,  совершенно  скрываетъ  отъ  насъ 
міръ  религіозныхъ  идей  Баха,  и  вся  манера  трактовки  хоровъ 
указываетъ  на  вполнѣ  опредѣленные  образцы  въ  ораторіяхъ 
Генделя  (Ізгаеі  іи  Аедуріеп),  которымъ  слѣдовалъ  Мендельсонъ. 
„Раиіия",  гораздо  болѣе  глубоко  проникнутъ  протестантскимъ, 
Ъаховскимъ  духомъ,  но  и  здѣсь  наврядъ  ли  можно  согласиться 
съ  тѣми  параллелями,  которыя  проводитъ  Кречмаръ  въ  своемъ 
„Еиіігег  йигсѣ  сіеп  Копгегізааі"  между  музыкой  МаШійив  Раз- 
8іоп  и  этой  ораторіей  Мендельсона.  . 

Рядомъ  съ  „Павломъ"  мы  хотѣли  бы  поставить  ораторію 
Киля  „Христосъ",  фр.  Киль  (1821—1885),  у  насъ  почти  не¬ 
извѣстный,  принадлежалъ  къ  тѣмъ  немногимъ  музыкантамъ, 
который  мыслилъ  во  всемъ  полифонически,  и  эта  основа  твор* 


чества  сближала  его  съ  евангеліемъ  всеблагаго  контрапункта, 
съ  духовной  музыкой  I.  С.  Баха.  Киль  болѣе  широко,  чѣмъ 
Мендельсонъ,  пользовался  отдѣльными  стилистическими  элемен¬ 
тами,  заимствованными  у  Баха,  но  онъ  зато  гораздо  глубже, 
чѣмъ  авторъ  „пѣсенъ  безъ  словъ"  чувствовалъ  полигармониче¬ 
скія  основы  Баховской  музыки.  Въ  этомъ  отношеніи  его  бахіан- 
ство,  несмотря  на  сухость  письма,  носитъ  гораздо  болѣе  под¬ 
линный  характеръ,  чѣмъ  сладкозвучныя  партитуры  Мендельсона 
Увеличенные  интерваллы,  къ  которымъ  въ  патетическіе  моменты 
прибѣгаетъ  Бахъ,  придаютъ  и  его  музыкальной  рѣчи  своеобраз¬ 
ный,  интересный  оттѣнокъ.  Религіозныя  настроенія  этой  ора¬ 
торіи  имѣютъ  непреходящую  художественную  цѣнность,  и  мы 
можемъ  только  высказать  на  этихъ  страницахъ  свое  сожалѣніе, 
что  благородная  музыка  Киля  почти  совершенно  исчезла  съ 
концертныхъ  программъ  даже  тамъ,  гдѣ  царятъ  Регеръ  и 
Брамсъ. 

Тѣ  таинственныя  силы,  которыя  связывали  музыку  Баха 
съ  духомъ  романтики,  быть  можетъ  опредѣленнѣе,  чѣмъ  у 
Мендельсона,  сказались  въ  композиціяхъ  Р.  Шумана.  Удивитель¬ 
ная  нравственная  чистота  характера,  глубокія  мистическія  пере¬ 
живанія  сближали  его  поэтическое  творчество  съ  духовнымъ 
содержаніемъ  Баховской  религіозной  лирики.  Но  странно — тамъ, 
гдѣ  Шуманъ  непосредственно  соприкасается  съ  музыкальными 
идеями  нашего  мастера  (въ  своей  рояльной  музыкѣ),  труднѣе 
всего  выписать  изъ  собраній  его  сочиненій  тѣ  такты,  которые 
можно  было  бы  привести  какъ  доказательство  этого  вліянія. 
Въ  царствѣ  неизъяснимой,  таинственной  ночи  витали  образы 
его  фантазіи.  Мы  знаемъ,  что  у  Баха  есть  произведенія  для 
клавира  —  адажіо  италіанскаго  концерта,  хроматическая  фан¬ 
тазія — которыя  звучатъ,  какъ  гимны  Новалиса,  какъ  идеаль¬ 
ныя  подобія  Шумановскихъ  видѣній.  Но  волновали  ли  Шумана 
эти  романтическіе  мотивы  въ  инструментальной  музыкѣ  Баха?.... 
Для  Шумана  Бахъ  былъ  источникомъ  свѣта  истины,  той  бо¬ 
жественной  гармоніи,  которую  онъ  такъ  мучительно  искалъ  въ 
своей  душѣ.  И  потому  во  второмъ,  „просвѣтленномъ"  періодѣ 
своего  творчества,  онъ  часто,  не  всегда,  впрочемъ,  удачно, 
старается  примѣнить  въ  своей  музыкѣ  контрапунктическую 
работу  въ  стилѣ  Баха.  Въ  камерныхъ  композиціяхъ  послѣд¬ 
нихъ  годовъ  его  жизни  (въ  ихъ  числѣ  6  фугъ  для  органа 
на  В — А — С — Н)  подражаніе  Баху  носптъ  уже  надуманный 
характеръ,  и  только  тамъ,  гдѣ  строгій  стиль  совершенно  со¬ 
отвѣтствуетъ  его  поэтическимъ  концепціямъ,  какъ,  напримѣ.ръ, 
въ  реквіемѣ  „Манфреда"  или  заключительныхъ  хорахъ  „Фауста", 
мы  можемъ  говорить  о  сліяніи  новой  и  старой  романтики. 

Въ  литературной  своей  дѣятельности  Шуманъ  часто  воз¬ 
вращается  къ  темѣ  „Бахъ"  и  въ  своемъ  журналѣ  онъ  первый 
затронулъ  вопросъ  о  томъ,  что  „не  было  ли  бы  своевременнымъ, 
еслибъ  нѣмецкая  нація  рѣшилась  бы  издать  полное  собраніе 
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сочиненій  Ваха"  (1837).  Его  желанію  суждено  было  сбыться 
лишь  черезъ  13  лѣтъ:  въ  1850  году  (100  лѣтъ  послѣ  смерти 
I.  С.  Баха)  было  основано  въ  Лейпцигѣ  Общество  Баха,  въ 
комитетѣ  котораго  принялъ  участіе  и  Шуманъ,  поставившее 
себѣ  цѣлью:  „издать  всѣ  произведенія  Іоганна  Себастіана  Баха, 
„которыя  по  признанію  научной  критики  и  на  основаніи  до- 
„стовѣрпыхъ  данныхъ  могутъ  считаться  принадлежащими  ему, 
„въ  видѣ  полнаго  собранія  сочиненій4'. 

Работа  эта  была  завершена  черезъ  пятьдесятъ  лѣтъ — 27 
Января  1900  года — когда  дирекція  выпустила  въ  свѣтъ  послѣд¬ 
ній,  46-ой  томъ  этого  собранія. 

Первые  годы  дѣятельности  ВасЬ  ѲезеІІзсЬаЙ  совпадаютъ  съ 


началомъ  новаго  идеалистическаго  движенія,  вызваннаго  „оперой 
п  драмой"  п  основаніемъ  новонѣмецкой  школы  Фр.  Листомъ. 
И,  если  впослѣдствіи  именно  члены  дирекціи  Общества  стали 
во  главѣ  реакціоннаго  движенія,  направленнаго  противъ  музы¬ 
кальной  новизны,  то  возможностью  прочно  обосновать  свою 
издательскую  дѣятельность  оно  несомнѣнно  обязано  энергич¬ 
ной  пропагандѣ  и  матеріальной  поддержкѣ  Листа,  котораго 
впослѣдствіи  такъ  возненавидѣли  стороники  абсолютной  кра¬ 
соты  въ  музыкѣ.  А  между  тѣмъ  хоральныя  прелюдіи  Баха 
эти  симфоническія  поэмы  „еп  тіпіаіиге"  являются  прототи¬ 
помъ  той  новой  концертной  формы,  какую  создалъ  творческій 
геній  Фр.  Листа.  И  то,  что  особенно  „сердило  стариковъ",  рос¬ 
кошныя  гармоніи  Листа,  источникъ  созвучій  современной  му¬ 
зыки,  суть  тоже,  отчасти,  лишь  истолкованія  музыкальныхъ 
пророчествъ  „великаго  кантора  Германіи", 

Наиболѣе  сильно  вліяніе  Баха  сказывается  въ  органныхъ 
композиціяхъ  Листа.  Одинъ  изъ  лушихъ  знатоковъ  органа,  проф. 
Рейманъ,  вообще  говоря,  совсѣмъ  не  поклонникъ  творчества 
Листа,  называетъ  его  единственнымъ  достойнымъ  наслѣдни¬ 
комъ  и  продолжателемъ  I.  С.  Баха.  Дивное  тонкое  чутье  звука, 
эстетическое  очарованіе  регистровки,  умѣніе  извлекать  изъ 
инструмента  нѣжнѣйшее  пѣніе  характеризуетъ  органную  тех¬ 
нику  иста.  И  тѣмъ  не  менѣе  именно  органныя  вещи  Листа 
мало  знакомы  широкой  публикѣ.  Среди  нихъ  чаще  всего  испол¬ 
няется  фуга  на  В  А— С  Н,  панегирикъ  отцу  современной 
гармоніи,  являющаяся  какъ  бы  продолженіемъ  послѣдней  ко- 
п  зицщ  ахщ  Другая  не  менѣе  значительная,  варіаціи  на 
хроматическій  Ваззо  сопііпио  кантаты: 

’ѴѴеіпеп,  Кіа^еп, 

8ог#еп,  2а§еп, 

8ті  сіег  СЬгізіеп  ТЬгапепЪго<1 

работой™  ГЛ^ИН0Й  настРоеній  п  искусной  контрапунктической 

богатѣйіпѵгп^п  гаРМ0НЙІ  ѳто  произведеніе  представляетъ  собой 
“  “  С0КР0ВИ шпицу  —укажемъ  только  на  удивительную 
послѣдовательность  по  „ѣлотопной  таймѣ  въ  „он,й  е„.  Третьей 


большой  композиціей  Листа,  овѣянной  духомъ  величайшаго 
органиста  всѣхъ  временъ,  является  транскрипція  вступленія  изъ 
кантаты  „ІсЬ  Ьайе  ѵіеі  Векшпетпізз",  въ  которой  заключитель¬ 
ная  фуга  написана  съ  чисто  Баховской  силой  и  законченностью. 

Рояльныя  обработки  шести  Баховскихъ  прелюдій  и  фугъ 
для  органа,  сдѣланныя  Листомъ,  къ  которымъ  въ  1868  году 
была  еще  присоединена  органная  фантазія  и  фуга  &-то11,  упро¬ 
чили  мѣсто  Баха  въ  концертныхъ  программахъ,  подобно  тому, 
какъ  Баховскія  обработки  Вивальдіевскихъ  концертовъ  впервые 
сдѣлали  ихъ  доступными  органистамъ  и  клавиристамъ  его  эпохи. 
И  вліяніе  ихъ  на  характеръ  рояльнаго  стиля  Листа  было  не 
менѣе  плодотворно,  чѣмъ  то  значеніе,  какое  имѣли  скрипичные 
концерты  Вивальди  для  композицій  Баха.  Стоитъ  только  вспом¬ 
нить  Н-тоІГную  сонату,  всю  проникнутую  мистикой,  возвышен¬ 
ную  и  величавую  по  своему  характеру,  съ  великолѣпной  за¬ 
ключительной  частью,  представляющей  собой  кульминаціонную 
точку  произведенія. 

Духовныя  композиціи  Фр.  Листа  написаны  подъ  вліяніемъ 
италіанскихъ  мастеровъ.  Но  по  своему  внутреннему  содер 
жанію  Торжественная  Месса  или  Христосъ  совершенно  от¬ 
лична  отъ  музыки  до — баховскаго  періода.  Глубокая  личная 
убѣжденность,  которой  проникнутъ  религіозный  энтузіазмъ 
Листа,  придаютъ  этимъ  его  произведеніямъ,  несмотря  на  все 
ихъ  оркестровое  великолѣпіе,  интимный  характеръ,  сближаю¬ 
щій  ихъ  съ  твореніями  I.  С.  Баха.  Въ  Станет  Еезішеззе  Листъ 
задается,  подобно  Баху,  цѣлью  музыкально  охарактеризовать 
всѣ  отдѣльныя  настроенія  богослужебнаго  текста,  и  по  своей 
идейной  глубинѣ,  религіозному  выраженію,  даже  блеску  инстру- 
ментовки  (Сгесіо)  достигаетъ  благороднаго  паѳоса  Н-то11  ной 
.  Мессы.  Думалъ  ли  скромный  органистъ  св.  Ѳомы,  представляя 
„свѣтлѣйшему  курфюрсту  свою  малую  работу,  какъ  доказатель¬ 
ство  тѣхъ  знаній,  кои  онъ  пріобрѣлъ  въ  музыкальномъ  искус¬ 
ствѣ",  что  его  месса  послужитъ  прообразомъ  для  величайшихъ 
твореній  нѣмецкой  духовной  музыки,  „Міззае  Эоіептіз  и  га 

пет  Еезітеззе  Листа.  . 

Какъ  мягкимъ  гармоничнымъ  звукамъ  ностлюдш  послѣ  окон¬ 
чанія  торжественнаго  богослуженія,  внимаемъ  мы  послѣ  Гран- 
ской  Мессы  Листа  пѣснямъ  его  ученика  и  друга  Петра  Кор¬ 
неліуса  (1824—1874)  на  религіозные  тексты.  Ихъ  ясная  и  спо¬ 
койная  полифонія  въ  рояльномъ  аккомпанементѣ  есть  одно  изъ 
наиболѣе  красивыхъ  выявленій  Баховской  основы  современной 
нѣмецкой  музыки. 


3. 

Появленіе  первыхъ  томовъ  полнаго  собранія  сочиненій  I.  С. 
Баха,  въ  изданіи  ВасЬ  ѲезеІІзсЬаЙ,  вызвало  рядъ  статей  и  мо¬ 
нографій,  посвященныхъ  его  творчеству. 
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Быть  можетъ  наиболѣе  значительными  работами  среди  Бахов- 
екой  литературы  были  брошюры  Іоганна  Теодора  Мозевіуса 
(1788—1858),  относящіяся,  впрочемъ,  къ  болѣе  раннему  періоду. 
Мозевіусъ  былъ  профессоромъ  и  основателемъ  Пѣвческой  Ака¬ 
демій  въ  Бреелавлѣ  (1825),  на  концертахъ  которой  подъ  его 
управленіемъ  былъ  исполненъ  цѣлый  рядъ  кантатъ  Баха,  въ  то 
время  почти  совершенно  неизвѣстныхъ.  Для  поясненія  ихъ 
музыкальнаго  содержанія  Мозевіѵсъ  выпустилъ  въ  свѣтъ  не- 
оолыпую  книжку:  „I.  8.  Васѣ  іп  аеіпеп  КігсЬепкаШаІеп  шыі  СЪогаІ- 
|е8ап^еп“  (1845),  а  впослѣдствіи  (1850)  и  |  азборъ  ЫаііМиз 
Раашоп.  По  своей  основной  точкѣ  зрѣнія  онъ  примыкаетъ  къ 
охлицу,  но  его  удивительно  вѣрная  характеристика  изобра¬ 
зительныхъ  влементовъ  въ  музыкѣ  Баха  написаны  въ  духѣ 
современной  эстетики  и  въ  этомъ  отношеніи  онъ  является  пред¬ 
шественникомъ  Пирро  и  Швейцера. 

Такую  же  большую  эстетическую  цѣнность  представляютъ 
(х>  ой  недавно  (1911)  переизданныя  вступительныя  статьи  Роб. 

ранца  (1815  1893)  къ  его  великолѣпнымъ  обработкамъ  Ба- 

ховскихъ  кантатъ  и  магнификата.  Въ  его  пѣсняхъ  сквозь  жел¬ 


тую  листву  поздней  романтики  свѣтятся  лучи  солнца  Баха, 
и  вся  ихъ  фактура,  въ  не  меньшей  степени,  чѣмъ  его  допол¬ 
ненія  къ  партитурамъ  великаго  кантора,  показываютъ  намъ, 
какъ  проникновенно  Францъ  изучалъ  его  произведенія. 

ервое  научно  разработанное  жизнеописаніе  нашего  мастера 
ыло  написано  въ  1865  году  прусскимъ  министромъ  финансовъ 
™Р0МЪ  ^  1885).  Но  несмотря  на  всѣ  благія  пожеланія 

т_тт^а  еі°  недостаточиыя  музыкальныя  знанія  заставляютъ 
-  ^Ь’  КШ'да  мы.  имѣемъ  такое  образцовое  во  всѣхъ  отноше- 

гпя,ь!>,Лт|Сг'1Д0На^!!;  °  ЖИЗНИ  и  пРоизведеншхъ  I.  С.  Баха,  какъ  біо- 
Работя  рп“™  1894),  совершенно  забыть  объ  этой  книгѣ. 

1  яяп  ™  і  ГГа  1  томъ  ея  появился  въ  печати  въ  1874,  второй— въ 
ш  ° 7І!иТОЛЬК°  риСуетъ  намъ  обликъ  I.  С.  Баха,  но  и  воскре- 
-іѣйсткп  Р  ДЪ  Глазами  питателя  всю  эпоху,  ту  музыкальную 

^ГГГ°.Г'  ЛЛЯ  Г°рый  Р*6»™-”-  «отеръ.  ПО 

единственная  ^ШЛа’  ІЛУ°°кому  анализу  звукотвореній  Баха  это 
что  автопъ  ея  ВЪ  Своемъ  Родѣ  книга,  и  можно  только  пожалѣть, 
музыкой  веттихо1аКЪ  тщательно  старался  провести  грань  между 
что  значитепы  Г°  кантоРа  и  новыми  теченіями  въ  искусствѣ, 
Но  возввятин  Понижаетъ  идейную  цѣнность  его  монографіи, 
тарій  къ  живыми”’  однако-жъ.  отъ  этихъ  литературныхъ  коммен- 

какія  мы  встрѣчаемГ'въ ВітоШМЪ  Музыкальныхъ  идвй  I.  С.  Баха, 
ПОЛОВИНЫ  ХГУ  1  •  ПР0ИЗВеДенТЯХЪ  композиторовъ  второй 
кратно  ѵно^?яя  ™  Имя  РихаРда  Вагнера  уже  подво¬ 
лн  намъ  нг.ибавп°СЬ  Н&МИ  ВЪ  пеРвой  части  нашей  статьи.  Нужно 
былъ  восторженнымъ*  ЭТИМЪ  стРокамъ,  что  онъ  всю  свою  жизнь 
Іоганна  Себастіана “  почитателемъ  „непостижимо  великаго 

культурное  и  и-т*«  ’  ”  лУбочайшей  загадки  всѣхъ  временъ11, 
Д  йное  значеніе  которой  онъ  раскрылъ  въ  своихъ 
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дивныхъ  статьяхъ  „КеІіДоп  итні  Кипзі"  и  „Маз  ізі  (іеиізсіі?" . 
Въ  очень  интересныхъ  воспоминаніяхъ  о  байрейтскомъ  мастерѣ 
Гансъ  ф.  Вольцогенъ  разсказываетъ  о  послѣдовательномъ  ис¬ 
полненіи  въ  теченіе  цѣлаго  ряда  вечеровъ  въ  Ванфридѣ  всего 
„ЛѴоЫіетерегігіез  С1аѵіег“.  „Бахъ  сочинялъ  исключительно  для 
себя  и  совершенно  не  думалъ  при  этомъ  о  публикѣ14,  такъ 
замѣтилъ  послѣ  исполненія  одной  изъ  фугъ  Вагнеръ,  „иногда 
только  кажется,  что  онъ  игралъ  ту  или  другую  пьесу  своей  женѣ. 
Въ  этой  интимности  творчества — предчувствіе  новаго  искусства". 
II,  дѣйствительно  стремленіе  къ  высшей  свободѣ  выраженія, 
присущее  лирическимъ  стихотвореніямъ  Баха,  его  фугамъ,  по¬ 
служило  и  для  Вагнера  тѣмъ  музыкальнымъ  принципомъ,  ко¬ 
торый  созидалъ  изъ  одной  темы  большія  полифоническія  сцены 
въ  его  драмахъ.  Однако  мы  совершенно  не  хотимъ  сказать  этимъ, 
что  музыка  Вагнера  есть  непосредственное  продолженіе  Вахов- 
ской  полифоніи,  ибо  контрапунктическая  манера  письма  въ  му¬ 
зыкальныхъ  драмахъ  подчиняется  исключительно  словамъ  текста 
и  вовсе  не  представляетъ  собой  чисто  тематическую  разработку 
опредѣленной  мысли,  какъ  у  творца  ѴѴоЫіетперегіегкез  СІаѵіег. 
Но  удивительная  логика  Вагнеровскихъ  модуляцій  его  умѣніе 
одухотворять  каждую  линію  оркестровой  ткани  все  это  доказы¬ 
ваетъ  глубокое  на  него  вліяніе  I.  С.  Ваха.  Тамъ  же,  гдѣ  самый 
текстъ  драмы  задуманъ  въ  духѣ  Баховскаго  идеализма  и  ми¬ 
стики,  въ  „Мейстерзингерахъ",  въ  „Парсифалѣ*, музыка  Вагнера 
какъ  бы  сливается  съ  письмомъ  кантатъ  и  Развіопеп  „великаго 
кантора  Германіи".  Особенно  сильно  это  вліяніе  проявляется 
въ  массивной  діатонической  полифонной  прелюдіи,  въ  хоралахъ 
и  хоровыхъ  сценахъ  „Мейстерзингеровъ"  и  музыкальной  деклама¬ 
ціи  „Парсифаля",  который  по  величавой  простотѣ  и  непосред¬ 
ственному  сильно  драматическому  выраженію  своихъ  религіоз¬ 
ныхъ  мотивовъ  такъ  близокъ  къ  МаШійтш  Раззіоп  Іоганна 
Себастіана  Баха. 

Къ  сожалѣнію,  размѣры  нашей  статьи  не  позволяютъ  намъ 
остановится  на  симфоніяхъ  органиста  св.  Флоріана,  Антона  Брук¬ 
нера,  въ  чьемъ  творчествѣ  такъ  гармонично  сливается  миръ 
религіознаго  созерцанія  Баха  съ  новыми  завоеваніями  въ  об¬ 
ласти  гармоніи  Листа  и  Вагнера,  и  ученика  его  Густава  Малера 
1911).  Можно  ли  въ  нѣсколькихъ  строкахъ  передать  все  глу¬ 
бокое  очарованіе  симфоническихъ  адажіо  Брукнера,  овѣянныхъ 
поэзіей  ранней  готики,  вся  полифонія  и  богатѣйшая  гармонія 
которыхъ  такъ  же,  какъ  и  у  Баха,  проникнуты  не  столько  духомъ 
оркестра,  сколько  особенностями  игры  на  органѣ? 

Среди  произведеній  Брамса,  котораго  консервативная  кри¬ 
тика  выдвигала  въ  борьбѣ  съ  Вагнеромъ,  какъ  единственнаго 
хранителя  наслѣдія  прошлаго  и  продолжателя  классическихъ 
традицій  музыки,  есть  композиціи,  написанныя  несомнѣнно 
подъ  вліяніемъ  техники  прошедшихъ  эпохъ,  но  большинство 
изъ  нихъ  носпть  современный,  индивидуальный  характеръ. 
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Брамсъ  очень  серіозно  изучалъ  музыку  восемнадцатаго  столѣтія, 
но  совершенно  не  руководился  при  этомъ  желаніемъ  усвоить 
себѣ  путемъ  чисто  внѣшняго  подражанія  извѣстную  техниче¬ 
скую  законченность  и  гладкую  манеру  письма.  Для  этого  онъ 
обладалъ  слишкомъ  ярко  выраженной  художественной  индивиду¬ 
альностью  и  умѣніемъ  находить  новыя  формы  для  своихъ  идей. 
И  если  тѣмъ  не  менѣе  Амбросъ  *)  о  лучшемъ  произведеніи  Брамса, 
его  „нѣмецкомъ  реквіемѣ»,  могъ  сказать,  что  оно  представляетъ 
собой  попытку  ввести,  въ  немного  измѣненномъ  видѣ,  Бахов- 
скую  кантату  въ  современную  церковную  лютеранскую  музыку, 
то  это  объясняется  исключительно  глубокимъ  идейнымъ  род¬ 
ствомъ,  объединяющимъ  обоихъ  мастеровъ.  Оба  они  являются 
величайшими  поэтами  нѣмецкой  музыкальной  мистики,  въ  тво¬ 
реніяхъ  которыхъ  глубокая  личная  скорбь  и  страданія  озарена 
радостнымъ  преодолѣніемъ  воли  къ  жизни.  Ораторіальный  стиль 
реквіема,  представляющаго  собою  рядъ  картинъ  смерти,  вѣчной 
жизни,  которыя  служили  важнѣйшими  темами  нѣмецкаго  изобра¬ 
зительнаго  искусства  временъ  Гольбейна,  тѣсно  связанъ  съ 
религіозной  лирикой  Баха  и  совершенно  выходитъ  изъ  рамокъ 
церковной  обрядности,  съ  которой  связываетъ  его  Амбросъ. 

Наиболѣе  содержательной  темой  для  сравненій  являются 
вокальныя  композиціи  Брамса,  въ  которыхъ  его  изумительное 
полифоническое  мастерство  проявилось  особенно  цѣльно.  Его 
смѣшанные  хоры,  серіоаныя  пѣснопѣнія  сіяютъ  на  той  же  высотѣ 
музыкальнаго  неба,  откуда  льется  вѣчный  свѣтъ  въ  искусствѣ, 
излучаемый  геніемъ  I.  С.  Баха.  Можно  было  бы  указать  на  цѣ¬ 
лый  рядъ  элементовъ,  сближающихъ  технику  обоихъ  творцовъ 
музыкальной  культуры,  на  то,  что  у  Брамса  дивное  богатство 
гармоній,  такъ  же  какъ  и  у  Баха,  связано  съ  контрапунктиче¬ 
скимъ  веденіемъ  голосовъ,  на  народный  характеръ  его  звуковыхъ 
концепцій,  на  обработку  мелодій  хораловъ  въ  Брамсовскихъ 
мотетахъ.  Можно  было  бы  провести  параллели  между  варіаціами 
его  е-то11  ной  симфоніи  и  чаконой  для  скрипки  Баха,  между 
а-то11  нымъ  рояльнымъ  концертомъ  вѣнскаго  мастера  и  одно¬ 
именнымъ  клавирнымъ  концертомъ  Баха.  Но  именно  по  отно¬ 
шенію  къ  Брамсу,  чье  творчество  по  распространенному  среди 
ну  лики  мнѣнію,  представляетъ  собой  только  сухую  разработку 
пріемовъ  классической  мысли,  такія  сравненія  особенно  опасны, 
иоо  д  лаютъ  лишь  болѣе  неприступной  ту  скалу,  охраняемую 
оі  омъ  оге,  которая  скрываетъ  отъ  насъ  дѣвственно  прекрас¬ 
ный  ликъ  его  музыки. 

Изъ  всѣхъ  современныхъ  нѣмецкихъ  музыкантовъ  Максъ 
еіеръ  (род.  1873)  глубже  всего  почувствовалъ  въ  душѣ  своей 
ГТИ“  голосъ  послѣднихъ  правдъ  жизни  и  естественно, 
онъ  о  ратилъ  глаза  свои  къ  міру  Баховскаго  искусства,  къ 


1)  АтЬгоз.  Вшйе  ВШег.  1874  стп  117  Ги  л-.»™» 

ыо  Нагеля.  ’  ст‘1'  11  *'  ^м'  также  и  цитированную  нами  выше 


наиболѣе  законченному  храму  религіозной  мысли  въ  музыкѣ. 
И  можетъ  онъ  надолго  останется  единственнымъ  музыкантомъ, 
въ  творчествѣ  котораго  служитъ  лейтъ— мотивомъ  не  имя  Ваг¬ 
нера  а  идеи  кантора  св.  Ѳомы.  Ибо  на  всемъ  протяженіи  му¬ 
зыки  мы  наврядъ  ли  найдемъ  примѣръ  такого  поразительнаго 
сходства  творческихъ  обликовъ  двухъ  поэтовъ  звука,  отдѣлен¬ 
ныхъ  другъ  отъ  друга  столѣтіями.  А  потому  прослѣдить  развитіе 
Баховскихъ  идей  въ  композиціяхъ  Регера  значило  бы  проана¬ 
лизировать  почти  все,  что  было  написано  имъ.  Начиная  съ 
первыхъ  органныхъ  композицій  и  кончая  послѣдними  опусами 
для  скрипки,  только  что  вышедшими  изъ  печати  (ноябрь  1911), 
Регеръ  пользуется  почти  исключительно  тѣми  звуковыми  фор¬ 
мами,  какія  въ  исторіи  человѣческаго  духа  связаны  съ  именемъ 
Баха  (и  Бетховена).  Но  старыя  формы  вовсе  не  являются  у  него  вы¬ 
раженіемъ  застывшей  мысли,  оторванности  отъ  творческаго  духа 
нашего  времени,  открывающаго  искусству  новыя  цѣли  и  новыя 
художественныя  средства.  Безконечно  богатый  и  гибкій  языкъ 
его  музыки,  болѣе  разнообразный  и  содержательный,  чѣмъ 
„изреченное  слово»  передаетъ  тончайшіе  оттѣнки  настроеній, 
все  очарованіе  переходовъ  отъ  одного  момента  чувства  къ  дру¬ 
гому.  Въ  созерцаніи  жизни  мы  находимъ  теперь  цѣнности, 
какія  еще  не  были  доступны  I.  С.  Баху,  и  Регеръ  является 
однимъ  изъ  наиболѣе  глубокихъ  выразителей  новыхъ  религі¬ 
озныхъ  идей,  что  волнуютъ  души  лучшихъ  людей  нашихъ  дней. 
Но  онъ  весь  и  во  всемъ— музыка....  И  потому  эти  идеи,  для 
которыхъ  слово  въ  состояніи  дать  лишь  общее,  примитивное 
выраженіе,  претворяются  въ  его  музыкѣ  въ  нѣчто  чрезвычайно 
сложное,  въ  какую  то  звуковую  тайну,  важную  и  значитель¬ 
ную,  мистическій  символъ  которой  В  А  С  Н. 

Евгеній  Браудо. 

Эйзенахъ.  Осень  1911. 


ПЕРВЫЙ  ТОМЪ. 


Жизнь  Баха  и  его  инструментальныя 
произведенія. 


„Посколько  исторія  служитъ  жизни, 
постолько  хотимъ  служить  мы  ей“ . 


Чѣмъ  дальше  современное  искусство  на  пути  своемъ  къ 
Байрейту  и  Веймару  удаляется  отъ  грандіозныхъ  высотъ  творче¬ 
ства  Гайдна,  Моцарта,  Шуберта  и  Бетховена,  тѣмъ  яснѣе  вырисо¬ 
вываются  на  горизонтѣ  очертанія  другого  колосса,  который  все 
больше  и  больше  выростаетъ  передъ  нашими  глазами,  воз¬ 
вышаясь  надъ  горнымъ  массивомъ  вѣнской  школы.  Вершина 
этого  колосса  скрыта  отъ  насъ  облаками,  но  мы  знаемъ,  что  она 
не  увѣнчана  двумя  главами.  Еще  недавно  музыкальная  традиція 
соединяла  воедино  великаго  мастера  Г.  Генделя  съ  пророкомъ 
музыки  Іоганномъ  Себастіаномъ  Бахомъ,  стараясь  предста¬ 
вить  ихъ  въ  видѣ  какой  то  пары  сіамскихъ  близнецовъ,  и 
еще  понынѣ  взглядъ  этотъ  сохранился  въ  воззрѣніяхъ  музыкаль¬ 
ной  толпы.  Но  исторія  уже  давно  отдѣлила  удачной  операціей 
обоихъ  мастеровъ  другъ  отъ  друга.  Ни  Ф.  Спитта,  чья  превос¬ 
ходная  біографія  нашего  мастера  не  нуждается  ни  въ  какихъ 
похвалахъ,  ни  первый  изслѣдователь  его  творчества  благород¬ 
ный  энтузіастъ  Форкель  „не  считали  умѣстнымъ  и  нужнымъ  про¬ 
водить11  въ  своихъ  вдохновенныхъ  геніемъ  Баха  книгахъ  „какія 
либо  параллели  между  нимъ  и  Генделемъ". 

Олимпійскія  вершины  Генделя  были  всегда  легко  доступны 
глазу,  и  пара  моцартовскихъ  кларнетовъ  въ  его  партитурахъ 
такъ-же  мало  мѣшали  намъ  наслаждаться  ихъ  величественной 
красотой,  какъ  новомодныя  сокращенія  и  скучныя  каденціи 
Хризандера.  Но  какое  далекое  разстояніе  отдѣляетъ  ихъ — увы! — 
отъ  вулканическаго  центра  живого  творческаго  искусства  на¬ 
шихъ  дней.  Современное  искусство  „устало",  говоря  словами 
Франца  Листа,  „благоговѣйно  преклоняться  передъ  трезвучіями 
Генделя.  Оно  жаждетъ  чудныхъ  диссонансовъ  Страстей  Господ¬ 
нихъ,  Н-тоИ’ной  Мессы  и  иныхъ  пряностей  Баховской  полифо¬ 
ніи.  1)“  Съ  полнымъ  правомъ  историки  музыки  стараются  уста- 


')  Въ  наши  дни  ученые  музыканты  увлекаются  изданіемъ  сочиненій 
старинныхъ  композиторовъ.  Такого  рода  „раскопки"  очень  полезны  и  сое¬ 
диняются  иногда  даже  съ  пріятнымъ,  разъ  дѣло  идетъ  о  научныхъ  изслѣ¬ 
дованіяхъ  въ  области  исторіи  музыки  или  о  томъ,  чтобы  обогатить  но¬ 
выми  интересными  пьесами  репертуаръ  такъ  называемой  домашней  му¬ 
зыки  (конечно  не  въ  стилѣ  Г.  В.  Риля).  Но  съ  другой  стороны  это  увле¬ 
ченіе  ведетъ  къ  одностороннему  культу  музыки  прежнихъ  столѣтій  и  подъ 
знаменемъ  „добраго  стараго  времени"  филистеры  стараются  собрать  своихъ 
единомышленниковъ  для  борьбы  съ  новымъ  искусствомъ.  Нѣтъ  необхо¬ 
димости  приводить  на  этихъ  страницахъ  доказательства  того,  что  концерт¬ 
ный  залъ  не  есть  университетскій  семинарій  по  музыкѣ  и  что  профессоръ 


новить  непосредственную  связь  между  истымъ  нѣмецкимъ  ис- 

титѵт°Мпі  ЗХа  И  Р'  ВагнеРа-  Даже  смѣлый  контрапунктъ  пар- 
титуръ  Штрауса,  его  энергичная  разработка  какой  либо  мѵ- 

ѵпяцнп>Нппп  МЫСЛИ  слагается  по  словамъ  Священнаго  Писанія. 
тпгГй  "Р  Ц  фС!ВаННЫ"ъ  кРечмаромъ,  „изъ  тѣхъ  кирпичей,  ко- 
Рп!  м^3аХ°ТпѢЛИ  поднять  съ  зе*л»  лѣнивые  каменыцики". 
гѵ™  БаХ3’  какъ  труба  аРхангела  въ  день  страшнаго 

забвенію  ~  теперь  однихъ  къ  новой  жизни,  другихъ  къ  вѣчному 
длежитт  нягтпсГ°  бЛИ3^ИМЪ  ему  по  духу  художникамъ  прина- 
рейтя  нпяги  ЯЩ6“  И  ?удущее  нѣмецкаго  искусства.  Враги  Бай- 
кѵсства  Рргп  гмъ°Н  „веимаРСК0ЙМУЗЫки,  враги  современнаго  ис- 
своемъ  также  «г.  Л°И  11  честн°й  борьбы  были  въ  большинствѣ 
знаменитый  Ваха’  и  не  послѣднимъ  среди  нихъ  былъ 

царство  мертвыхъ  ТякпйК1У1еССерЪ’  уЖе  ПрИ  жизни  Ушедшій  въ 
и  понынѣ  сгпытя  аК°И  колоссъ>  могучая  вершина  котораго  еще 
мадные  гопные  м  ДЛЯ  НаСы  тучами>  опирается,  конечно,  на  гро¬ 
бахъ  пеоеРвоТг.птиССИВЫ'  И  ВЪ  самомъ  Дѣлѣ  Іоганнъ  Себастіанъ 
вища  собранныя  ВЪ  своемъ  творчествѣ  музыкальныя  сокро- 
забытыми  въ  наши  И  ИНОСТранными  композиторами,  уже 

зыкальной  дѣятельности  онъ  1°^'^  пользуясь  плодами  ихъ  му- 
ную  миссію  Благотпя'  °Н  °ГЪ  выполнить  свою  художествен- 
Баха  егоТѵзыкГи  и!  пРедшественникамъ  и  современникамъ 

орошающую  отдаленныяІНптГТОЧаеТ^  вЩе  ЖИВОТВОРЯЩУЮ  влагу’ 
молодые  побѣги  современнаго  искусна0™’  Пр0ИЗр0СТаЮТЪ 

лахъ  современнаго  ЛискусствГУ’гокпр°ИЪ  ученый’  высшимъ  судьей  въ  дѣ- 
чуткіе  и  образованные  любителк  мупыкТян  муаьшальной  культуры.  Всѣ 
ланты  хранятъ  огонь  который  ттгЬ^ЫКИ  знаютъ'  что  именно  молодые  та- 
ровъ,  и  что  въ  ихъ  творчествѣ  этпт-ь  произвеДеніяхъ  старыхъ  масте- 
пламенемъ,  развѣивая  холодную  золу  и™  УЖе  Н6  Разъ  разгорался  яркимъ 
Шуманъ  сказалъ  одна  ж  ты  I™  искусства  прежнихъ  дней.  Робертъ 
наго  мастера  сливаются  въ  исторіи' тв°Рчества  каждаго  отдѣлъ- 
Дый  художникъ  претворяетъ  н-і.  „Г,,МУЗЫКИ  въ  °Динъ  общій  потокъ:  каж- 
чества  своихъ  предшественниковъ  лѵ,^Ъ  проиаведен‘яхъ  результаты  твор- 
даетъ  намъ  свою  живѵю  воаѵ  -  Только  одинъ  источникъ  по  прежнему 
новыя  творческія  идеи'  ш  мѵ^Т  Всегда  будетъ  черпать  изъ  него 
Баха,  которыя,  какъ  извѣстно  пТ±оЭТ0П  уточникъ-произведенія  I.  С. 
и  адептамъ  музыки  и  только’  тепепь  оРг°МЯ  Не  были  знакомы  публикѣ 
музыкантовъ,  возрождаются  къ  благодаря  стараніямъ  нѣмецкихъ 

Ринной  музыкальной  и  оркестцокпйЙтЖИЗНИ'  Изслѣлованш  въ  области  ста- 
четное  мѣсто  въ  культурной  ж^н  “  ™"ИКИ’ ибудт>  всегда  занвмать  п°' 
что  въ  наши  дни,  когда  твтГЧрД1“УкЬ1КИ'  Но  какъ  то  странно  видѣть, 
сердца  людей  всѣхъ  націй  такіе  сепк)янкЙРеЙТСКаг°  мастера  привлекаетъ 
зандеръ  со  священнымъ  трепетомъ  ВДУМЧИВЬІе  ученые,  какъ  Хри- 

орнаментальныя  украшенія  ствпя’т  „™аРаются  Остановить  пустяшныя 
торыми  пользуется  иногда  въ  своей  италіанскаго  опернаго  искусства,  ко¬ 
норожденныя  виртуозной^  техшшой  Гендель-  Вѣдь  всѣ  каденціи, 

того  момента,  когда  эти  пѣвцы  схолипД1ДШИХЪ  артистовъ'  забывались  съ 
такихъ  элементовъ  Генделевской  пішгД  С°  сцены  и  тщательная  обработка 
стоящаго  художественнаго  твоичестр.,  Ы  даетъ  намъ  вмѣсто  аромата  на¬ 
тельнаго  табака  старой  3аПаХЪ  НЮХа' 
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Многія  поколѣнія  стойкихъ  и  самоотверженныхъ  музыкан¬ 
товъ  накопляли  ту  духовную  энергію,  которую  геній  Баха  пре¬ 
творилъ  въ  великія  художественныя  произведенія.  Это  были  чи¬ 
стые  и  твердые  духомъ,  но  мягкіе  сердцемъ  предки  Іоганна  Себа¬ 
стіана  Баха,  втеченіе  многихъ  столѣтій  глубоко  проникшіе 
своими  корнями  въ  родную  почву.  Мы  постараемся  нарисовать 
на  этихъ  страницахъ  картину  дѣятельности  членовъ  этой  семьи, 
направленной  на  благо  нѣмецкаго  искусства. 

2. 

Многимъ  изъ  читателей,  выросшимъ  въ  деревнѣ,  въ  селахъ 
или  небольшихъ  городкахъ,  знакомъ,  вѣроятно,  типъ  деревен¬ 
скаго  „кантора“,  или  регента  хора  и  органиста,  и  навѣрное, 
они  сохранили  живое  воспоминаніе  о  его  дѣятельности,  кото¬ 
рая  и  понынѣ,  быть  можетъ,  не  утратила  для  нихъ  своего 
обаянія.  Дѣятельность  такого  кантора  была  чрезвычайно  раз¬ 
нообразной,  страшно  утомительной,  но  зато  въ  высшей  сте¬ 
пени  плодотворной,  какъ  для  всей  общины,  такъ  и  для  отдѣль¬ 
ныхъ  ея  членовъ.  Не  было  кажется,  ни  одной  отрасли  музыкаль¬ 
наго  искусства,  съ  которой  этотъ  славный  старикъ  не  сопри¬ 
касался  бы  такъ  или  иначе.  Онъ  считалъ  своимъ  долгомъ  чести 
хорошо  играть  на  органѣ  и  самому  умѣть  настраивать  и  чинить 
свой  инструментъ.  Изъ  деревенскихъ  мальчиковъ  онъ  набиралъ 
большой  хоръ  и  обучалъ  ихъ  пѣнію.  Съ  помощью  этого  хора  и 
при  участіи  мѣстныхъ  музыкантовъ  онъ  „ставилъ  богослужебную 
музыку  въ  церкви  и  вмѣстѣ  съ  пѣвчими  шествовалъ  въ  бурю  и  не¬ 
погоду  за  дрогами  покойниковъ.  Вы  помните,  какъ  онъ  жаловался 
вамъ  на  то,  что  во  всей  массѣ  духовныхъ  композицій  нѣтъ  ни 
одной  подходящей  для  исполненія  въ  мѣстной  церкви  вещи.  Но 
вы  не  вѣрили  старику,  ибо  на  самомъ  дѣлѣ  нашъ  милыи 
органистъ  придумывалъ  лишь  поводы,  чтобы  оправдать  свое 
желаніе  самому  сочинять  хоральныя  прелюдіи  и  постлюдш,  заупо¬ 
койныя  пѣснопѣнія  и  всяческую  иную  церковную  музыку,  в  дь 
сердце  его  было  полно  живыхъ  звуковъ.  Чтобы  почерпнуть 
новыя  музыкальныя  идеи,  онъ  по  ночамъ  переписывалъ  на  нот¬ 
ной  бумагѣ,  имъ  самимъ  разлиневанной,  объемистые  томы  музы¬ 
кальныхъ  пьесъ,  въ  которыхъ  видѣлъ  воплощеніе  своихъ  идеа¬ 
ловъ.  Какъ  то,  въ  одинъ  прекрасный  день,  онъ  былъ  приглашенъ 
въ  замокъ,  къ  патрону  его  церкви,  чтобы  аккомпанировать  про¬ 
ѣзжей  знаменитости.  И  вотъ  неожиданно  оказалось,^  что  скром¬ 
ный  канторъ  прекрасно  играетъ  на  роялѣ,  который  онъ  пред¬ 
варительно  собственноручно  настроилъ  и  привелъ  въ  надлежа¬ 
щій  порядокъ.  Баронъ  пришелъ  въ  восторгъ  отъ  такой  разно¬ 
сторонности  деревенскаго  органиста,  но  все  же  не  рѣшился  пору¬ 
чить  ему  давать  уроки  музыки  молодой  владѣлицѣ  замка,  находя, 
что  старикъ  все-таки  слишкомъ  старомоденъ.  Однако-жъ  было-бы 
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дѣтишекъ  Кг  а  ^БЛЮ0  съ  цѣлой  сотней  деревенскихъ 

ствГсвдіпа^  ”  "ЬШаЛО  “У  участвовать  "въ  ка,е- 
аккмпан  мать  Р  '  "фать  т'лУР"<’  "а  шолшчем  и 
пѣіт  м^Тт  бѢ  на  гнтаРѣ-  когда  по  просьбѣ  друзей  онъ 

Въ  праздничные6 лн'и  ЧаСЫ  ”разныя  ПРІЯТНЫЯ  Для  слуха  пѣсенки11. 
ставалГдѵГать  п '  ' ”  °С°бенно  въ  каникулы,  онъ  не  пере- 
на  то  чтобы  огмптпъеМЪ  искусствЪ-  Свои  досуги  онъ  тратилъ 
шествія  съ  нТ  імо  ^  ТЬ  КаК0И  нибудь  нопый  органъ,  на  путе- 
силаГсъ  до™  ГДЫШаТЬ  Н0ВУЮ  музь,кУ«  или  помѣриться 
пенно  нашъ  к  нтпі  еРЗМИ  ИфЫ  на  его  инструментѣ.  Посте- 
котлегъ  ГдлІе  гя^п  ВХ°ДИТЬ  Въ  славѵ  среди  своихъ 

на  должносГ  евиГоРаПТа"овъТВП  П°ЧТИЛ°  СГ°  назначеніемъ 
давали  ему  лостятпиЛ™  Р  ан°въ'  Правда  всѣ  эти  занятія  не 
бѣдно  со  своей  се-  Рй  3араб°ТКа’  Чтобы  *ить  вполнѣ  без- 
знаете,  браться  еше  за  паяй Потому  емУ  приходилось,  какъ  вы 
однако-жъ  на  всю  п-и  ЗГ0  рода  побочныя  работы.  Несмотря, 
старался  сохранить  свор  т™  СвоеЙ  внѣшней  жизни,  онъ  всегда 
побоялся  въ  оѣіпитрпкнкг”УВСТВО  собственнаго  достоинства  и  не 
заносчивому  правительств И  моментъ  дать  энергичный  отпоръ 
Вѣтъ  онъ  мУогъ  лето  пГляГМУ  ЧИН0ТКУ-  *<>тя  за  рѣзкій  от- 
человѣкъ  былъ  вы  ті  пленъ  а™ТЬСЯ  СВОеЙ  должностью...  О,  этотъ 
Такого  рода  кантон  »  КаК°Й  Т°  °С°бой  глины' 
зыкальной  индивидуальности  Мллет'ьНа  незнаяительность  своей  му- 
нее,  но  все  же  вТпнпр  ’  даетъ,намъ  нѣсколько  односторон- 
хпк-к“  •  ’Рное  представленіе  о  членахъ  грмрйгтпя  Кя- 

чахъ  СбуГГвДозр”о?лЫеніеНТ°ВЪ’  К°Т°РаЯ  ШВесла  ™ 

рая,  чистосердач^аТнѣмецка^мѵтыкя  ВЪ  тяжелую  пору,  когда  ста- 
настоящее  время  ни  пппт«  Узыка  умолкла  на  многіе  годы.  Въ 
ИЛИ  школа  не  явлітТя  ТпТаГТСКаЯ)  НИ  кат<«кая  церковь 

туры,  И  потому  МЫ  съ  грустью  ГТРа4Н  Музыкальной  КУЛЬ' 
государство  совершенно  Перес™  Д°ЛЖНЫ  к°нстатировать,  что 
ными  носителями  мѵзыкяпкна  аЛ0  Интересоваться  этими  истин¬ 
на  ТО,  что  не  ИЗЪ  ихъ  сп^Г  "Р°Свѣщенія  народа.  И  несмотря 
Себастіанъ  Бахъ  примѣры  д'  Придвтъ  къ  намъ  новый  Іоганнъ 
все  же  показываютъ  чРтп  °На  БруКНера  или  Макса  Регера 
искусствомъ  и  сТрТом’ноГ„ГЖДУ  Нашимъ  8еликимъ  Р°Дны«* 
органиста  сущестьу^^  сроднаго  учителя  я 

геніальныхъ  мастеровъ  есть  р„,р  язь’  что  среди  нашихъ 

типъ  прежняго  кантора  4  люди’  въ  К0Т0Рыхъ  сохранился 


манія,  какъ^извістно^  отстаГ'въ  полифоническаго  пѣнія  Ге 
витіи  отъ  другихъ  странъ  Рѵк-гт  св°емъ  музыкальномъ  ра 
КУ  ъ  странъ.  Руководящая  роль  принадлежала  тог, 
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Нидерландамъ  и  Италіи,  которыя  дали  искусству  такихъ  двухъ 
мастеровъ,  какъ  Орландо  Лассо  и  Пьерлуиджи  да  Палестрина. 
Особенно  фанатично  проповѣдывали  евангеліе  всеблагаго  кон¬ 
трапункта  нидерландцы,  обращаясь  со  своей  пылкой  пропо¬ 
вѣдью  даже  къ  италіанцамъ,  изъ  художественной  метрополіи 
которыхъ  ихъ  композиторы  брали  свои  темы,  грегоріанскіе 
хоралы  церкви.  Почти  въ  самый  годъ  смерти  обоихъ  мастеровъ 
(1594)  въ  Италіи  началось  новое  движеніе  въ  области  музыки, 
которое  привело  къ  эмансипаціи  инструментальной  музыки  отъ 
вокальной,  къ  созданію  упрощеннаго  вокальнаго  стиля^  и,  нако¬ 
нецъ,  къ  сліянію  обоихъ  родовъ  музыки.  Упрощенный  вокаль¬ 
ный  стиль,  казавшійся  италіанцамъ  наиболѣе  подходящимъ  для 
возрожденной  античной  музыки,  постепенно  перешелъ  въ  речи¬ 
тативъ,  въ  аріозное  пѣніе.  Но  речитативъ  съ  инструменталь¬ 
нымъ  сопровожденіемъ  представляетъ  собой,  въ  сущности  гово¬ 
ря,  только  старое  латинское  церковное  словопѣніе  (хоралъ),  въ 
возрожденномъ,  болѣе  свободномъ  видѣ.  Опера,  ораторія,  свя¬ 
завшія  старую  эпоху  съ  новой,  вдохнули  новую  жизнь  въ  цер¬ 
ковныя  пѣснопѣнія. 

Въ  этотъ  моментъ  исторіи  музыки  мы  наблюдаемъ  также 
и  у  нѣмцевъ  стремленіе  пойти  по  слѣдамъ  своихъ  учителей. 
Нѣмецкіе  композиторы  стали  совершать  путешествія  въ  Ита¬ 
лію  съ  цѣлью  изучить  тамъ  не  только  старое,  но  и  новое  ис¬ 
кусство.  Мы  укажемъ  лишь  на  наиболѣе  выдающихся  нѣмец¬ 
кихъ  мастеровъ,  начиная  съ  Ганса  Лео  Гаслера,  сочинявшаго 
наряду  съ  церковными  композиціями  (написанными,  впрочемъ, 
больше  въ  духѣ  старины,  чѣмъ  по  новымъ  образцамъ)  „сады 
радости14  для  пѣнія,  сборники  танцевъ  „венерины  сады  ,  кон¬ 
чая  Генрихомъ  Шютцемъ,  „отцомъ  нѣмецкой  музыки4  ,  пере¬ 
несшимъ  на  почву  Германіи  завоеванія  италіанской  музыкаль¬ 
ной  реформы  и  смѣло  проложившимъ  себѣ  путь  къ  концертной 
духовной  музыкѣ,  къ  библейскимъ  сценамъ,  къ  „Страстямъ 
Господнимъ4"  и  даже  къ  новомодной  оперѣ.  Правда  ему  зато 
не  всегда  удавалось  сохранить  характерныя  особенности  нѣ¬ 
мецкаго  стиля. 

Однако  состязаніе  за  побѣдную  вѣтвь  скоро  было  прервано 
самымъ  неожиданнымъ  образомъ.  Тридцатилѣтняя  война  по¬ 
вергла  во  прахъ  Германію:  страна  сдѣлалась  ареной  войны,  была 
отдана  на  разграбленіе  шайкѣ  наемниковъ,  привлеченныхъ  туда 
со  всѣхъ  странъ  Европы  жаждой  приключеній  и  добычи.  Моло¬ 
дые  побѣги  нѣмецкаго  искусства  и  науки  были  втоптаны  въ 
грязь.  Даже  послѣ  заключенія  мира  мы  видимъ  повсюду  пол¬ 
ный  распадъ,  тупое  безразличіе,  страданія,  нищету  народа, 
совершенно  обезсиленнаго  кровавыми  бойнями.  Въ  придворных^ 
кругахъ  царствуетъ  только  жажда  наслажденій  и  полнѣйшій 
развратъ.  Въ  такой  атмосферѣ  распустилась  пышнымъ  цвѣтомъ 
„романская  мишура4'  —  нѣмецкій  духъ  казалось  окончательно 
угасъ. 
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И  тѣмъ  не  менѣе  ему  суждено  было  возродиться  къ  новой 
жизни.  Гдѣ  то  въ  глубинахъ  нѣмецкой  музыки  тлѣлъ  неугаси¬ 
мый  огонь,  заботливо  охранямый  канторами  и  органистами. 
Особенно  же  важное  значеніе  въ  исторіи  пробужденія  роднаго 
искусства  имѣла  широко  развѣтвленная  семья  музыкантовъ, 
жившая  въ  замкнутой  сферѣ  нѣмецкаго  бюргерства.  И  когда 
сбылись  дни  и  сроки,  нѣмецкій  духъ  нашелъ  свое  воплощеніе  въ 
творчествѣ  Іоганна  Себастіана  Баха.  Но  не  поколѣнію,  лишь 
чаявшему  пришествія  земного  Мессіи,  было  дано  понять  его 
величіе. 


4. 


Многочисленная  семья  Баховъ  жила  въ  16  вѣкѣ  въ  раз¬ 
личныхъ  мѣстахъ  Германіи.  Еще  до  1550  года  въ  Арнштадтѣ 
(Тюрингія),  въ  Вехмарѣ,  около  Готы,  жили,  какъ  доказы¬ 
ваютъ  письменныя  извѣстія,  предки  нашего  великаго  мастера. 
Фейтъ  Бахъ,  являющійся,  согласно  фамильной  хроникѣ  ')  Ба¬ 
ховъ,  родоначальникомъ  всей  семьи,  не  былъ,  какъ  это  часто 
утверждаютъ,  выходцемъ  изъ  Венгріи,  а  напротивъ  того  воз¬ 
вратился  оттуда  на  свою  родину,  Германію.  Изъ  Венгріи  же  онъ 
принужденъ  былъ  бѣжать  изъ-за  религіозныхъ  преслѣдованій 
противъ  лютеранъ  въ  періодъ  контръ-реформаціи. 

„Самую  большую  радость  въ  жизни  Фейту  Баху  доставляла 
игра  на  небольшой  гитарѣ  (ап  еіпет  Суііігіп^еп),  которую  онъ 
бралъ  съ  собой  на  мельницу  и  игралъ  на  ней,  пока  мололась 
привезенная  имъ  мука.  Можно  себѣ  представить,  какъ  красиво 
звучало  сочетаніе  шума  жернововъ  и  игры  на  музыкальномъ 
инструментѣ  и  тамъ  на  мельницѣ  онъ  научился,  вѣроятно, 
чувствовать  ритмическую  основу  музыки.  Это  было  исходной 
точкой  художественнаго  творчества*  его  потомковъ14.  „Въ  на¬ 
чалѣ  былъ  ритмъ  ,  изрекъ  Гансъ  ф.  Бюловъ,  и  въ  настоя¬ 
щую  минуту  мы,  благодаря  изслѣдованіямъ  Карла  Бюхера, 
знаемъ,  что  ритмической  основой  многихъ  формъ  стиха  и  ме¬ 
лодій  послужили  равномѣрныя  движенія  во  время  работы.  По¬ 
этому  игра  на  мельницѣ,  подъ  аккомпаниментъ  вращающагося 
жернова,  ужъ  не  кажется  намъ  больше  профанаціей  искусства  а 
на  работу  этого  •  мельника  мы  будемъ  смотрѣть,  какъ  на  свя¬ 
щенный  источникъ  живого  искусства. 

Старшаго  изь  многочисленныхъ  дѣтей  своихъ  Фейтъ  ото¬ 
слалъ  въ  ученіе  къ  Каспару  Баху  въ  Веймаръ.  Тамъ  „на  высо¬ 
тахъ  герцогскаго  замка  Гансъ  изучалъ  ремесло  и  „послѣ  долго- 


спискомъ  Спитта  я  цитирую  еще  другой  списокъ  хр< 
Начато  его  ег гт  ЕЪт  1643  Г0ДУ  во  ”Всеобтей  Музыкальной  Газетѣ’ 
?ЫЯ  занесет,  тѵ  Іогашіомъ  Себастіаномъ  Бахомъ,  дальнѣйшія  даі 
другими  сыномъ  его  Филиппомъ  Эмануиломъ,  а  также 

пятидесяти  имена  тѴѵЫ1’11  Ьаховъ'  среди  которой  насчитывается  больп 
тидесяти  именъ,  имѣвшихъ  значеніе  для  исторіи  музыки. 


лѣтней  выучки  возвратился  домой  настоящимъ  музыкантомъ  1)“. 
Однако-жъ  на  случай  всевозможныхъ  осложненій  въ  жизни 
предусмотрительный  юноша  научился  также  ткать  ковры.  При¬ 
рода  щедро  надѣлила  его  той  жизнерадостностью,  тѣмъ  чисто 
народнымъ  юморомъ,  который  свойствененъ  всему  роду  Баховъ 
и  нашелъ  свое  отраженіе  въ  произведеніяхъ  Іоганна  Себастіана. 
Изъ  его  многочисленныхъ  потомковъ  для  насъ  интересъ  пред¬ 
ставляютъ  лишь  трое  сыновей,  посвятившихъ  себя  музыкѣ. 
1.  Іоганнъ  (|  1673,  былъ  „директоромъ  городскихъ  музыкан¬ 
товъ41  и  органистомъ  въ  Эрфуртѣ,  гдѣ  впослѣдствіи  всѣхъ 
вообще  городскихъ  музыкантовъ  звали  просто  „Бахами44).  Среди 
его  потомковъ  слѣдуетъ  отмѣтить  особо  внука  Іоганна  Берн¬ 
гарда  Баха  (|  1749),  жившаго  въ  Эйзенахѣ,— выдающагося  ма¬ 
стера  своего  времени,  имя  котораго  теперь  почти  забыто.  2. 
Христофъ  (дѣдушка  нашего  Іоганна  Себастіана,  |  1661  въ  Вех¬ 
марѣ)  и  3.  Генрихъ  (органистъ  въ  Арнштадтѣ,  і  1692). 

Этогъ  Генрихъ  умеръ  въ  возрастѣ  77  лѣтъ,  переживъ  боль¬ 
шую  часть  своихъ  дѣтей,  но  все  же  за  его  гробомъ  слѣдовало 
28  внуковъ  и  нѣсколько  правнуковъ-  Члены  семьи  Баховъ  дер¬ 
жались  патріархальныхъ  обычаевъ  и  считали  своимъ  нравствен¬ 
нымъ  долгомъ  брать  себѣ  женъ  тотчасъ  же  по  полученіи  пер¬ 
ваго  обезпеченнаго  опредѣленными  доходами  мѣста.  Согласно 
обычаю  они  искали  себѣ  подругу  жизни  среди  дочерей  своихъ 
товарищей  по  искусству,  что  въ  данномъ  случаѣ  обозначало 
просто  среди  своихъ  родственниковъ.  Обильное  количество  дѣтей 
заставляло  ихъ  вступать  во  второй,  а  часто  въ  третій  бракъ. 
Бахи  никогда  не  боялись  жизненныхъ  невзгодъ  и  въ  самые  тяже¬ 
лые  дни  основывали  свой  семейный  очагъ.  Случалось  даже,  что 
братья  брали  себѣ  въ  жены  дѣвушекъ,  бывшихъ  сестрами  другъ 
другу.  Въ  фамильной  хроникѣ  семейства  Бахъ,  уже  съ  давнихъ 
поръ  обитавшаго  въ  Тюрингіи,  и  даже  отпрысковъ  его,  ушедшихъ 
въ  чужія  страны,  совсѣмъ  не  упоминались  имена  дѣвушекъ  и  тѣхъ 
юношей,  которые  сдѣлались  крестьянами  или  ремесленниками, 
и  много  мелкихъ  фамильныхъ  вѣтвей  такимъ  образомъ  были 
преданы  забвенію.  Въ  этой  хроникѣ  мы  находимъ  указанія  на 
многіе  заглохнувшіе  музыкальные  побѣги  (такъ,  напримѣръ, 
объ  одномъ  изъ  Баховъ  говорится,  что  „онъ  любилъ  музыку, 
но  никогда  не  занимался  ею  серіозно,  а  искалъ  главнымъ  об¬ 
разомъ  развлеченій  въ  путешествіяхъ41),  на  разныя  жизненныя 
бѣдствія  („хирургъ  Бахъ  нынѣ  живетъ  за  десять  миль  отъ  Кенигс¬ 
берга  въ  Пруссіи....  и  обремененъ  огромной  семьей  ).  Мы  мо¬ 
жемъ  остановить  свое  вниманіе  только  на  нѣсколькихъ  выдаю- 


1)  Докторъ  Вернеръ  ВольФгеймеръ.  редакторъ  новаго  посмертнаго  изда¬ 
нія  біографіи  Баха  Ф.  Сітитта,  опубликовалъ  въ  Васѣ  ЛаІігЬисЬ  за  1910  г. 
статью:  „Напз  Васѣ.  сіег  8ріе1тапп“,  въ  которой  онъ  приводитъ  доказатель¬ 
ства  того,  что  „скоморохъ*1  Гансъ  Бахъ,  котораго  имѣетъ,  повндимому, 
въ  виду  и  Вольфрумъ,  не  можетъ  считаться  прадѣдомъ  Іоганна  Себастіана. 
(При  м  ѣ  чаи  іе  п  ере  вод  ч  и  ка) . 


3 


щихся  мастерахъ  изъ  семьи  Баховъ,  о  дѣятельности  которыхъ 
мы  имѣемъ,  къ  счастію,  точныя  свѣдѣнія.  Родъ  Баховъ  пережилъ 
вмѣстѣ  съ  нѣмецкимъ  народомъ  высокіе  подъемы  во  время 
реформаціи  и  униженія  тридцатилѣтней  войны  и  вмѣстѣ  съ 
нимъ  онъ  поднялся  въ  послѣдующую  эпоху  на  прежнюю  высоту 
и  сдѣлался  гордостью  германскаго  народа.  Какія  духовныя  силы 
нужны  были  для  того,  чтобы  семья  эта  смогла  сохранить  свою 
творческую  способность  во  времена  злосчастной  многолѣтней 
войны ! 

Намъ  приходится  обойти  молчаніемъ  рядъ  мелкихъ  утерян¬ 
ныхъ  для  насъ  произведеній  членовъ  семьи  Баховъ  и  выразить 
лишь  надежду,  что  историкамъ  посчастливится  еще  найти  мно¬ 
гія  изъ  нихъ.  Мы  можемъ  констатировать,  согласно  сло¬ 
вамъ  Филиппа  Эмануила  Баха,  что  побочная  вѣтвь  его  семьи, 
жившая  въ  Мангеймѣ,  и  въ  лицѣ  Іоганна  Людовика  Баха  всту¬ 
пившая  на  почвѣ  художественныхъ  интересовъ  въ  общеніе 
съ  Іоганномъ  Себастіаномъ,  занималась  одновременно  и  живо¬ 
писью  и  музыкой.  Сынъ  этого  отдаленнаго  родственника'  нашего 
мастера,  Готлибъ  Фридрихъ  Бахъ  (1714—1785),  былъ  прид¬ 
ворнымъ  органистомъ  и  живописцемъ  герцога.  Самъ  онъ,  а  также 
и  сынъ  его,  Іоганнъ  Филиппъ  Бахъ,  унаслѣдовавшій  отъ  отца  и 
его  постъ  при  дворѣ,  занимаютъ  почетное  мѣсто  въ  нѣмец¬ 
кой  школѣ  портретистовъ.  Послѣдній  жилъ  отъ  1752  до  1846 
года  и  считался  однимъ  изъ  знаменитѣйшихъ  и  наиболѣе  тру¬ 
долюбивыхъ  мастеровъ  своего  времени.  Въ  своей  книгѣ  приходовъ 
и  расходовъ,  сохранившейся  полностью,  онъ  приводитъ  985  пор¬ 
третовъ,  написанныхъ  имъ  пастелью  ’).  У  Филиппа  Эмануила 
мы  находимъ  слѣдующія  строки,  посвященныя  имъ  обоимъ: 
„Отецъ  и  сынъ  прекрасные  портретисты.  Послѣдній  посѣтилъ 
меня  прошлымъ  лѣтомъ  и  написалъ  съ  меня  портретъ,  отличав¬ 
шійся  большимъ  сходствомъ14.  Филиппъ  Эмануилъ  самъ  очень 
интересовался  живописью  и  сынъ  его  Іоганнъ  Себастіанъ  впо¬ 
слѣдствіи  сдѣлался  ученикомъ  историческаго  живописца  Эзера- 
Къ  несчастію  Іоганнъ  Себастіанъ  умеръ  еще  юношей. 

Но  все,  что  можно  требовать  отъ  человѣка,  въ  смыслѣ 


иг,»  г  ^ос*тители  выставки  картинъ  въ  Мейнингенѣ  (іюнь  1904),  на  кото- 
пЛиг!  выставлено  много  его  картинъ,  могли  убѣдиться  въ  его  талантѣ, 
гтитп™™,  поклонниковъ  таланта  Іоганна  Филиппа  Баха  воздалъ  емУ 

с*щ“,',«П(18ад°ДУ  »  “’к™ѣ  "" 

Еіпев  Кііпбііегз  ЬосЬзіе  Ргешіе 
І»г  Оепизв  йег  Аіщеп\ѵеійе 
Ап  йег  зсЬбпеп  Ргаиеп  ВіЫ: 

1п  йіе  Зееіе  еіп^ейгип^еп, 

Віз  хиш  ЗргесЬеп  кеіші^еп 
Наві  І)и’з  зсЬопег  посіі  епіІійШ;. 

К0ТО№ій36ылъУК^Кр еГ0’  Г'  ПгУЛЬ  Бахъ’  почтовый  чиновникъ  въ  Темарѣ- 
живописью  любезенъ  сообщить  мнѣ  эти  свѣдѣнія,  также  занимается 


ЮГ.  СЕБ.  БАХЪ. 


Гравюра  Боллингера  (1802)  съ  портрета  работы  Э.  Готтлиба  Гаусмана 
(младшаго),  находящагося  въ  школѣ  св.  Ѳомы  въ  Лейпцигѣ  (і735^* 
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талантливости,  мы  находимъ  у  одного  изъ  братьевъ  вышеназван¬ 
наго  Іоганна  Людвига  Баха,  Николая  Эфраима  Баха.  Этотъ 
Николай  Эфраимъ  поступилъ  въ  1708  году  на  службу  къ  настоя¬ 
тельницѣ  монастыря  въ  Гандерсгеймѣ.  Въ  1713  году  онъ  былъ 
назначенъ,  какъ  сообщаетъ  Спитта,  лакеемъ  „и  ему  поручено 
было  наблюденіе  за  галлереей  картинъ  и  статуй  .  Кромѣ  того 
ему  вмѣнялось  въ  обязанность  писать  композиціи  н  выступать 
въ  качествѣ  музыканта;  затѣмъ  онъ  занималъ  еще  мѣсто 
кравчаго,  органиста,  завѣдующаго  монастырскимъ  виннымъ  по¬ 
гребомъ,  учителя  музыки  и  пѣнія  и,  наконецъ,  главнаго  эконома. 


5. 

Арнштадтскій  Бахъ,  по  имени  Генрихъ,  боролся  всю  свою 
жизнь  съ  нуждой  и  лишеніями.  Это  былъ  композиторъ  и  оріа- 
нистъ,  одинъ  изъ  лучшихъ  представителей  искусства  своего  време¬ 
ни,  „услаждавшій  своей  музыкой  слухъ  почтенныхъ  дворянъ,  вы¬ 
сокопоставленныхъ  и  обыкновенныхъ,  и  даже  всѣхъ  своихъ  со- 
гражданъ“.  Судьба  подарила  ему  двухъ  сыновей,  въ  творчествѣ 
которыхъ  нѣмецкое  искусство  отразилось  особенной  благород¬ 
ной  чистотой  въ  моментъ  полнѣйшаго  упадка  духовной  жизни 
народа.  Іоганнъ  Христофъ  и  Іоганнъ  Михаилъ  были  учениками 
своего  отца,  оба  отличались  созерцательнымъ  характеромъ,  пре¬ 
данностью  своему  долгу  и  скромно  работали  на  поприщѣ  своего 
искусства,  наврядъ  ли  сознавая,  какое  важное  значеніе  имѣла 
ихъ  дѣятельность  для  музыки  того  времени.  Ни  они,  ни  другіе 
талантливые  представители  семьи  Баха,  вплоть  до  Іоганна  Себа¬ 
стіана,  не  совершали  никогда  артистическихъ  путешествій  для 
усовершенствованія  въ  музыкѣ  въ  Италію,  эту  обѣтованную 
страну  искусства.  Все  же  они  ревностно  изучали  всѣ  новыя 
завоеванія  художественной  техники,  стараясь  использовать  до¬ 
стиженія  иноземной  музыки,  чтобы  возвеличить  свое  родное 
искусство,  вѣрность  которому  была  одной  ихъ  характерныхъ 
особенностей  семьи  Баховъ. 

Іоганнъ  Христофъ,  „глубокомысленный  композиторъ  ,  болѣе 
геніальный,  чѣмъ  братъ,  занималъ  съ  1665  по  годъ  смерти 
своей  въ  1703  мѣсто  органиста  въ  Эйзенахѣ,  гдѣ  одновременно 
съ  нимъ,  втеченіе  одного  года,  на  томъ  же  органѣ  игралъ 
Іоганнъ  Пахэльбель.  Къ  сожалѣнію  только  немногія  изъ  его 
композицій  дошли  до  насъ.  Дивный  мотетъ  для  двухъ  хоровъ 
„Я  не  оставлю  тебя"  долгое  время  приписывался  Іоганну  а  »а- 
стіану  къ  вящей  славѣ  послѣдняго.  Большая  библейская  сиена 
(названная  имъ  мотетомъ)  для  двухъ  пятиголосныхъ  хоровъ, 
двухъ  скрипокъ,  четырехъ  альтовъ,  фагота,  четырехъ  тру  л>, 
литавръ,  баса  и  органа  „И  произошла  на  небѣ  война  ,  изооражаю- 
шая  по  Апокалипсису  (12;  7 — 12),  побѣду  архангела  Михаила  н.ідь 
дьяволомъ,  представляетъ  собой  грандіозную  композицію.  Ьъ 
концепціи  своей  піесы  Бахъ  примѣнилъ  всѣ  художественныя 


щ 
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средства  италіанской  школы,  усвоенныя  нѣмецкими  композито¬ 
рами  (Шютцемъ,  Гаммершмидтомъ)  и  это,  однако,  нисколько  не 
исказило  исконный  Баховскій  духъ,  „стѣсненный  здѣсь  рам¬ 
ками  ораторіи'1.  Филиппъ  Эмануилъ  Бахъ  пишетъ  въ  1775  году 
объ  этомъ  мотетѣ  Форкелю:  „Эта  22-голосная  пьеса  написана 
съ  большимъ  мастерствомъ.  Покойный  отецъ  мой  исполнилъ 
ее  однажды  въ  церкви  и  всѣ  были  поражены  ея  эффектностью". 
Въ  извѣстной  кантатѣ  „Нынѣ  настало  спасеніе  и  сила“  (два  хора 
съ  оркестромъ)  Іоганна  Себастіана  чувствуется  сильное  вліяніе 
композиторскихъ  пріемовъ  его  дяди.  Въ  двухъ  другихъ  мо¬ 
тетахъ  эйзенахскій  Бахъ  выступаетъ  передъ  нами  въ  пыш¬ 
ныхъ  доспѣхахъ  великаго  венеціанца  Джованни  Габріели.  Гар¬ 
монично  законченныя,  какъ  по  своей  технической  фактурѣ, 
такъ  и  по  своему  духовному  содержанію,  обѣ  эти  композиціи 
стоятъ  значительно  выше  всего  того,  что  было  создано  его 
современниками.  (Изъ  нихъ  вторая  „Прекратилась  радость  сердца 
нашего"  производитъ  болѣе  сильное  впечатлѣніе,  чѣмъ  первая 
„Нынѣ  отпускаешь  раба  Твоего11).  Форкель  слышалъ  эту  пьесу 
подъ  управленіемъ  Филиппа  Эмануила  въ  Гамбургѣ  и  въ  слѣ¬ 
дующихъ  словахъ  передаетъ  свои  впечатлѣнія:  „Я  еще  живо 
помню,  какъ  Филиппъ  Эмануилъ  Бахъ,  тогда  уже  сильно  со¬ 
старившійся,  поворачивался  ко  мнѣ  съ  улыбкой  при  наиболѣе 
странныхъ  и  рискованныхъ  мѣстахъ  пьесы“...  Нѣсколько  другихъ 
его  очень  яркихъ,  пластически  законченныхъ  вокальныхъ  компо¬ 
зицій  дошли  до  насъ  въ  цѣлости.  Изъ  инструментальныхъ  же 
композицій,  состоявшихъ  главнымъ  образомъ  изъ  обработокъ 
хораловъ  для  органа  и  варіацій  для  клавира  *),  сохранилось  лишь 
немногое.  Впрочемъ,  онѣ  значительно  уступаютъ  его  вокаль¬ 
нымъ  вещамъ,  которыя  могутъ  быть  даже  поставлены  рядомъ  съ 
произведеніями  его  великаго  племянника,  хотя  для  своего  вре¬ 
мени,  съ  точки  зрѣнія  требованій  эпохи,  представляли  огром¬ 
ную  цѣнность  и  давали  новыя  идеи  для  творчества  Іоганну 
Себастіану  и  другимъ  его  современникамъ. 


Михаилъ,  съ  1673  года  до  смерти  своей  въ  1694  год 
Апніптяпт'Г  Мѣ*т0  органиста  и  секретаря  общины  въ  Геренѣ,  окол 
По  слонамъ  ѵМ  6ТЪ  такоеже  важное  значеніе  для  исторіи  музыкі 
поевосхтньш^ОНИКИ’  ”°НЪ  былъ,’  подобно  старшему  своему  брат] 
хопальнагпЫуя^яКОМПОЗ/1ТОрОМЪ  '  Его  моте™.  по  большей  част 
опигинаіьнпіі  іРг.иТера-  среди  нихъ  особенно  выдѣляется  по  свое 

гопоснаго  тпрѵ  ЦепЦ1и’  постР°енной  на  противоположеніи  шест» 
голоснаго  и  трехголоснаго  хора,  мотетъ  „Какъ  тѣнь  дни  наши14 


струментовъ  эпохп^Бах^ботѣр  пГп°В°  ”фортепіано“  Для  обозначенія 
бывшимъ  въ  Употребленіи  во  вреѵ^Г.  НаЗВаніемъ  клавиръ",  (КІа 
и  во  времена  великаго  кантора.  (Прим,  пере 6 


заключаютъ  въ  себѣ  много  интереснаго  и  новаго,  хотя  они 
написаны  далеко  не  такъ  увѣренно  и  уступаютъ  въ  смыслѣ 
богатства  содержанія  композиціямъ  его  брата.  Іоганнъ  Себа¬ 
стіанъ,  который  былъ  женатъ  на  одной  изъ  дочерей  его,  т.  е.  на 
своей  кузинѣ,  несомнѣнно  зналъ  эти  мотеты.  По  лексикону 
Вальтера  (1732)  Іоганнъ  Михаилъ  написалъ  „рядъ  внушитель¬ 
ныхъ  сонатъ  и  пьесъ  для  клавира'1,  которыя  однако-жъ  не  дошли 
до  насъ.  Кромѣ  вышеуказанныхъ  мотетовъ  намъ  извѣстенъ  еще 
рядъ  другихъ  его  композицій:  нѣсколько  одно-  и  многоголосныхъ 
арій,  богослужебная  музыка,  въ  видѣ  кантаты  („О,  не  оставь 
Ты  насъ11),  нѣсколько  обработокъ  хораловъ  для  органа,  въ 
которыхъ  онъ  подражаетъ  I.  Пахэльбелю,  имя  котораго  нами 
уже  было  названо. 

Кромѣ  того  Іоганнъ  Михаилъ,  подобно  Іоганну  Себастіану 
и  многимъ  другимъ  членамъ  семьи  Баховъ,  славился  еще  своимъ 
искусствомъ  строить  музыкальные  инструменты,  клавихорды  и 
скрипки. 

Изъ  потомковъ  обоихъ  дядей  Іоганна  Себастіана  для  насъ 
представляютъ  интересъ  лишь  сыновья  Іоганна  Христофа.  Одинъ 
изъ  нихъ  сдѣлался  органнымъ  мастеромъ,  другой,  Іоганнъ  Хри- 
стофъ,  переселился  въ  чужіе  края  и  о  дальнѣйшей  его  судьбѣ 
мы  ничего  не  знаемъ.  Третій,  Іоганнъ  Фридрихъ,  былъ  орга¬ 
нистомъ  и  совершенно  пропилъ  свой  талантъ.  Старшій  сынъ, 
Іоганнъ  Николай  (|  1753),  занималъ  мѣсто  университетскаго 
органиста  въ  Іенѣ  и  своей  художественной  дѣятельностью,  своими 
духовными  композиціями,  съ  честью  поддержалъ  славныя  тради¬ 
ціи  рода  Баховъ.  ') 


7. 

Средній  изъ  трехъ  названныхъ  нами  выше  сыновей  Ганса 
Баха,  Христофъ,  вмѣстѣ  со  своими  потомками  является  пред¬ 
ставителемъ  свѣтской  музыки  въ  семьѣ  Баховъ.  Ему  пришлось 
перейти  въ  корпорацію  городскихъ  музыкантовъ,  которая  въ 
тѣ  времена  пользовалась  довольно  плохой  репутаціей.  Цехъ 
музыкантовъ  принималъ  всяческіе  мѣры,  чтобы  оградить  себя 
отъ  вульгарной  музыки.  Для  борьбы  съ  музыкальной  пошлостью 
устраивались  особыя  общества,  устанавливались  статуты.  Скри¬ 
пачи,  игравшіе  въ  кабачкахъ,  изгонялись  съ  позоромъ  изъ 
среды  честныхъ  ремесленниковъ.  Дѣдъ  Іоганна  Себастіана  не 
счелъ  нужнымъ  вступитъ  въ  члены  подобнаго  рода  общества. 
Большая  музыкальная  семья  Баховъ  сама  по  себѣ  составляла 
„инструментально-музыкальную  коллегію11,  главные  статуты  ко¬ 
торой  были  преданность  своему  долгу  и  моральная  чистота. 


’)  Онъ  написалъ  небольшой  водевиль  .Ленскіе  любители  пива  и  вина“, 
который  недавно  былъ  исполненъ  съ  большимъ  успѣхомъ  университет¬ 
скимъ  капельмейстеромъ  Ф.  Штейномъ  въ  Іенѣ. 
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Эти  статуты  не  были  написаны  и  не  заучивались  членами  кол¬ 
легіи  наизусть:  все  воспитаніе,  полученное  ими,  закрѣпляло  въ 
ихъ  сознаніи  основное  правило  жизни.  Бахи  имѣли  свой  музы¬ 
кальный  праздникъ,  и  Форкель,  бывшій  въ  дружбѣ  со  старшими 
сыновьями  Іоганна  Себастіана,  разсказываетъ  1 ) ,  что  члены  семьи, 
жившіе  въ  разныхъ  мѣстахъ  Тюрингіи,  сѣверной  и  южной  Сак¬ 
соніи  и  во  Франконіи  разъ  въ  году  собирались  вмѣстѣ.  Мѣстомъ 
такого  собранія  они  выбирали  обыкновенно  Эрфуртъ,  Эйзенахъ, 
или  Арнштадтъ.  „Такъ  какъ  все  это  общество  состояло  исклю¬ 
чительно  изъ  канторовъ,  органистовъ  и  городскихъ  музыкан¬ 
товъ,  которые  въ  своей  дѣятельности  были  тѣсно  связаны  съ 
церковью,  и  такъ  какъ,  по  обычаю  того  времени,  было  при¬ 
нято  передъ  началомъ  всякаго  дѣла  читать  молитву,  то  ихъ 
собранія  начинались  съ  пѣнія  хорала.  Послѣ  этого  благочести¬ 
ваго  вступленія  собравшіеся  переходили  къ  шуткамъ,  что,  ко¬ 
нечно,  представляло  собой  полнѣйшій  контрастъ  къ  вступитель¬ 
ному  хоралу.  Они  пѣли  исключительно  народныя  пѣсни,  отчасти 
комическаго,  отчасти  немного  вольнаго  содержанія,  пѣли  ихъ 
вс  вмѣстѣ,  такъ  что  независимые  другъ  отъ  друга  голоса  сочета¬ 
лись  въ  одну  гармонію,  при  чемъ  каждый  участникъ  пѣлъ  на  дрУ' 
гои  текстъ.  Такого  рода  импровизаціи  они  называли  ОиосІІіЬеі- 
многіе  видятъ  въ  этой  веселой  игрѣ  мелодіями  начало  нѣмецкой 
оперетты.  Однако  такого  рода  ОиосІІіЬеі  были  въ  ходу  у  нѣмцевъ 
еще  и^  гораздо  раньше11.  Іоганнъ  Себастіанъ  увѣковѣчилъ  этотъ 
о  ычаи,  рожденный  народнымъ  юморомъ,  въ  заключительной  части 
своихъ  Гольдбергъ-варіацій. 

кянтя  ^0МІ103„ИЦ1Я^Ъ  Христофа  Баха,  придворнаго  лакея  и  музы- 
анта  въ  Веймарѣ,  занимавшаго  въ  послѣдніе  годы  своей  жизни 

Апнття  < придворнаго  и  городского  музыканта*1  въ 

Н™Ѣ  1661 )’  мы  ничего  не  знаемъ.  Онъ  писалъ  глав- 
извѣгтнп  рааомъ  попУРРи  изъ  танцевъ,  составляющихъ,  какъ 
Себастіана. вступительную  часть  „мужицкой  кантаты11  Іоганна 

вой  тви  Ирр  ^еоРгъ  Христофъ  сдѣлался  родоначальникомъ  но- 
ПМиРйиА  Г  п  переселившейся  въ  1689  году  въ  Франконію 
то!  БаУхРяТЪ)‘  П°СЛѢ  ЭТ0Г°  СТаРШаго  сына  (РОД.  1642)  У  ХРИ- 

ЖГхпРиГГ  ВЪ  1645  Г0ДУ  близнецы  Іоганнъ  Амвросіи 

настолько  похож^  ’  К°торые  даже  въ  зрѣломъ  возрастѣ  были 
что  ихъ  абстшты  ”  ^изически  и  Духовно — другъ  на  ДрУга’ 
_ _ 1  0  нельзч  было  отличить.  Оба  учились  МУ' 

КипзЬ\ѵегк(*“  ЬеЩгіе^Ь.о’^и61  До**апп  Веѣазііап  ВасЬз  ЬеЬеп.  КипвГ  Ш1'1 
оцѣнки  ВЪ  трудѣ  Ф  Опиття6  о""гаедшей-  по  нашему  мнѣнію,  должно» 
(1749—1818)  зак люѴается нё  ^  «Ше  это?  небольшой  работы  I.  Форвела 
ней  содержащихся  '  а  нъ  томт  г.богатствѣ  11  Разнообразіи  Фактовъ.  * 
акторъ  пишетъ  о  произведен!  я  ѵ/1ЮДН0МЪ  9НТѵаіазмѣ,  съ  которы^ 
трудъ,  .„патріотамъ и покъ  ™ Л.“ЧН0СІН  с-  Ваха,  посвящая  его» 
(Примѣчаніе  переводчика)  1  ,клмъ  истаго  музыкальнаго  искуссіБ" 


ч. 


Домъ  въ  Эйзенахѣ,  гдѣ  родился  Іог-  Себ.  Бахъ. 
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зыкѣ,  игрѣ  на  скрипкѣ,  главнымъ  образомъ  у  своего  отца. 
Іоганнъ  Христофъ  поступилъ  въ  1671  году  на  службу  къ 
графу  фонъ  Шварценбургъ  (Арнштадтъ),  въ  качествѣ  придвор¬ 
наго  музыканта  при  церковной  и  городской  капеллѣ,  и  умеръ 
тамъ  въ  1693  году.  Іоганнъ  Амвросій  переселился  въ  1667  году 
въ  Эрфуртъ,  гдѣ  занялъ  мѣсто  своего  двоюроднаго  брата.  Со¬ 
гласно  традиціи  онъ  вскорѣ  по  полученіи  мѣста,  въ  1668  году, 
женился  на  Елизаветѣ,  дочери  скорняка  Валентина  Леммергирта, 
давнишняго  друга  его  семьи. 

Іоганнъ  Амвросій  въ  1671  или  72  году  переѣхалъ  въ  Эйзе- 
нахъ,  уступивъ  свое  мѣсто  опять  таки  своему  двоюродному 
брату.  Его  жизненный  путь  не  былъ  усѣянъ  розами.  Въ  1684 
году  онъ  принужденъ  былъ  обратиться  въ  городской  совѣтъ  съ 
прошеніемъ,  въ  которомъ  ходатайствовалъ  о  воспомоществованіи, 
въ  виду  того,  что  онъ  не  въ  состояніи  больше  прокормить  своимъ 
заработкомъ  жену  и  шестерыхъ  дѣтей.  Вслѣдствіе  траура  по 
поводу  кончины  короля,  такъ  жаловался  онъ,  было  отмѣнено 
много  свадебъ  и  онъ  лишился  поэтому  части  своихъ  доходовъ. 
Онъ  проситъ  отпустить  его  обратно  въ  Эрфуртъ,  ибо  тамъ 
ему  не  нужно  будетъ  содержать  подмастерьевъ  и  „чужихъ  по¬ 
мощниковъ".  Но  городской  совѣтъ  далъ  ему,  повидимому,  воз¬ 
можность  остаться  въ  Эйзенахѣ.  У  него  было  восемь  дѣтей, 
изъ  которыхъ  четверо  умерли  въ  раннемъ  возрастѣ.  Въ  жи¬ 
выхъ  остались:  Іоганнъ  Христофъ  (род.  1671),  Марія  Саломея 
(род.  1677),  Іоганнъ  Яковъ  (1682)  и  нашъ  Іоганнъ  Себастіанъ. 


Юность  Іоганна  Себастіана. 

8. 

Іоганнъ  Себастіанъ  родился  въ  1685  году,  по  датамъ  фа¬ 
мильной  хроники  21  марта,  и  крещенъ  былъ,  какъ  гласитъ  за¬ 
пись  въ  церковномъ  реестрѣ,  23-го.  По  нашему  исправленному 
грегоріанскому  календарю  день  его  рожденія  приходится  на  31 
марта.  Домъ,  гдѣ  онъ  родился  въ  Эйзенахѣ  на  площади  церкви 
св.  Дѣвы,  сохранился  еще  и  понынѣ.  Къ  фасаду  прибита  па¬ 
мятная  доска,  самый  домъ  недавно  былъ  перестроенъ  подъ 
музей  Баха.  Здѣсь,  въ  сердцѣ  Германіи,  у  подножья  стариннаго 
Вартбурга,  подъ  сѣнью  германскихъ  лѣсовъ,  среди  преданій 
родного  народа  и  сказочныхъ  чудесъ  его  исторіи  и  искусства 
протекаютъ  дѣтскіе  годы  Іоганна  Себастіана.  Подобно  бѣдному 
сыну  горнорабочаго  п  безстрашному  борцу  за  идею  Мартину 
Лютеру,  Іоганнъ  Себастіанъ  еще  мальчикомъ  участвовалъ  въ 
ученическомъ  хорѣ,  пѣніе  котораго  въ  праздники  оглашало 


\ 
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мирныя  улицы  города  ’).  Въ  Эйзенахѣ  мальчикъ  началъ  учиться 
игрѣ  на  скрипкѣ  у  своего  отца.  Но  о  томъ,  какимъ  музыкан¬ 
томъ  былъ  его  отецъ,  мы  знаемъ  такъ-же  мало,  какѵ  и  о 
личности  его  матери.  Единственный  документъ,  касающійся  семьи 
мастера,  изъ  котораго  мы  можемъ  почерпнуть  скудныя  свѣдѣнія 
о  его  домашнихъ,  это  рѣчь,  произнесенная  на  похоронахъ  ду¬ 
шевно  больной  сестры  Іоганна  Себастіана  (на  текстъ  изъ  Еван¬ 
гелія  Луки  12,  48)  и  напечатанная  потомъ  для  раздачи  ближай¬ 
шимъ  родственникамъ,  случайно  сохранившаяся  до  нашихъ  дней. 
Въ  этой  надгробной  рѣчи,  между  прочимъ,  говорится,  что  „въ 
противоположность  слабоумной  дѣвушкѣ,  въ  Бозѣ  почившей, 
ея  братья  отличаются  развитымъ  умомъ  и  способны  къ  искус¬ 
ству  и  ремесламъ11.  Такъ  какъ  Амвросій  былъ  лишь  простымъ 
городскимъ  музыкантомъ,  то  фразу  эту  надо  понимать  бук¬ 
вально^  Судя  по  портрету  отецъ  Баха  обладалъ  простой  му¬ 
жицкой  внѣшностью,  не  носилъ  даже  парика  и  отпустилъ  себѣ 
длинные  усы. 

Къ  несчастію  судьба  внезапно  разбила  семейное  счастіе  ро¬ 
дителей  Баха.  Въ  1694  году  умерла  мать  Іоганна  Себастіана, 
вскорѣ  умеръ  и  его  отецъ,  женившійся  вторично  незадолго 
до  своей  кончины.  Въ  1695  году  Іоганнъ  былъ  отданъ  на  вос¬ 
питаніе  старшему  своему  брату  и  съ  той  поры  для  него  окон¬ 
чились  счастливые  годы  дѣтства. 


Т°пЪ  ^аТЪ’  І°ганнъ  Христофъ,  ученикъ  эрфуртскаго  орга- 
п!  ,Та  ,  ,1ахэльбеля’  въ  1690  году  занялъ  мѣсто  органиста  въ 
РРУФ  и  женился  въ  1694  году.  Намъ  ничего  не  извѣстно  о 
томъ,  насколько  хорошо  зналъ  музыку  Іоганнъ  Христофъ,  но  онъ 
ВСЯК01Ѵ1Ъ  слУчаѣ’  вполн^*  подходящимъ  учителемъ  для  про- 
н  элементарнаго  курса  игры  на  клавирѣ.  Сохранилась  его 

т  ѵ  етрадь,  въ  которую  онъ  вписывалъ  доступныя  ему  по  тех- 
тпіагст  пьесы  временныхъ  композиторовъ,  почему  либо  казав- 
яся  ему  достойными  особаго  вниманія.  Быть  можетъ,  Іоганнъ 
^  ,аС™нъ  нах0Дилъ  методу  своего  брата  слишкомъ  педантичной 
пѵтрй  ательнои  и  потому  онъ  рѣшилъ  искать  самостоятельно 
КиОпіп  Мицлеръ,  въ  IV  томѣ  своей  Музыкальной 

'ХоанилъКѵ  (г5)’  разсказываетъ:  -братъ  Іоганна  Себастіана 

хранилъ  у  себя  книгу,  составленную  изъ  композицій  знаме- 

во  временаНѢІЙІГІе  К““игѵанники  младшихъ  классовъ  гимназіи  составляла 
ника  (префекта')*  испт  хоръ’  которьій  П°ДЪ  Управленіемъ  старшаго  У1# 
на  похоронахъ  въ  За  ничтожлую  плату  духовныя  пѣснопѣнія 

(отъ  сиггеге“  ГДтлтіД  ѵ°  праздникл-  Такой  хоръ  назывался  „Сиггепй 
Обычай*  этотъ  7п™виігпЧеНИКИ  НаШЛИ  особыя  черныя  шапочки  и  ш»ш» 
Рингіи  (Арнштадтѣ 1  Трн-М  гіТ  И  поньшѢ  въ  нѣкоторыхъ  городахъ  Т» 
хоровъ  тратятся4  лгтп  ГДѣ  На  подДеРжаше  такого  рода  ученически^ 

благотворителями.  (ПримшшыЛ7р“икаГЫ’  3аВѣщаННЫЯ  мѢсТЯЫ5' 


15 


нитѣйшихъ  мастеровъ  того  времени  Фробергера,  Керля  и  Па- 
хэльбеля  и  несмотря  на  многократныя  просьбы  мальчика  не 
выдавалъ  ему  на  руки — Богъ  знаетъ  по  какой  причинѣ — эту 
нотную  тетрадь.  Однако-жъ  желаніе  мальчика  усовершенство¬ 
ваться  въ  своемъ  искусствѣ  толкнуло  его  на  слѣдующую  не¬ 
винную  хитрость.  Книга  лежала  въ  шкафу,  закрытомъ  одной  Л 
лишь  рѣшетчатой  дверцой.  Маленькія  руки  свободно  прохо¬ 
дили  между  прутьями  рѣшетки,  что  давало  ему  возможность 
свертывать  въ  трубку  непереплетенную  книгу  и  такимъ  обра¬ 
зомъ  вынимать  ее  изъ  шкафа.  Ночью,  когда  всѣ  спали,  онъ  ! 
доставалъ  ее  оттуда  и  списывалъ  ноты  при  свѣтѣ  луны,  такъ 
какъ  ему  неоткуда  было  Цостать  даже  свѣчки.  Втечете”  шести 
мѣсяцевъ  онъ  къ  великой  своей  радости  овладѣлъ  вполнѣ ' 
этой  музыкальной  добычей.  Съ  особой  жадностью  онъ  ста¬ 
рался  усвоить  себѣ  списанныя  имъ  пьесы,  но  однажды  объ 
этомъ  узналъ  братъ  и  безъ  всякаго  сожалѣнія  отобралъ  отъ 
него  списокъ,  сдѣланный  мальчикомъ  съ  такимъ  трудомъ... 
Онъ  получилъ  завѣтную  книгу  только  послѣ  смерти  брата“. 

Тогда,  въ  1721  году,  книга  уже  не  представляла  больше 
серіознаго  интереса  для  мастера.  Она  послужила  ему  лишь 
напоминаніемъ  о  тѣхъ  тяжелыхъ  испытаніяхъ,  которыя  вы¬ 
пали  на  его  долю  въ  дни  юношескаго  увлеченія  искусствомъ. 

Благодаря  найденному  недавно  Ф.  Томасомъ  матрикулу  Іо¬ 
ганна  Себастіана  и  напечатанному  имъ  въ  одномъ  изъ  музы¬ 
кальныхъ  журналовъ  1)  мы  имѣемъ  возможность  съ  точно¬ 
стью  прослѣдить  ходъ  его  занятій  въ  ордруфской  гимназіи. 
„Лицей“,  какъ  называлась  тогда  школа,  которую  посѣщалъ 
мальчикъ,  имѣлъ  шесть  учителей,  включая  ректора,  и  семь 
классовъ.  Четыре  низшихъ  класса  представляли  также  народ¬ 
ную  школу,  и  первые  два  изъ  нихъ  находились  въ  вѣденіи  одного 
преподавателя.  Въ  четвертомъ  классѣ  ученики  дѣлились  на 
двѣ  группы:  на  изучавшихъ  иностранные  языки  и  „германи- 
стовъ“,  которые  имѣли  намѣреніе  закончить  въ  этомъ  классѣ 
свое  образованіе.  Іоганнъ  Себастіанъ  поступилъ  въ  четвертый 
классъ.  Первое  упоминаніе  о  немъ  мы  находимъ  въ  спискѣ 
учениковъ  пятаго  класса,  гдѣ  ему  отводится  первое  мѣсто 
среди  семи  „новичковъ14,  принятыхъ  въ  школу  за  послѣдніе 
годы.  Мальчикъ  шелъ  все  время  первымъ,  несмотря  на  то,  что 
по  годамъ  онъ  былъ  самымъ  младшимъ  среди  десяти  своихъ 
однокласниковъ.  Въ  1697  году  Іоганнъ  Себастіанъ  занялъ  пер¬ 
вое  мѣсто  среди  11  учениковъ  пятаго  класса.  Онъ  оставался 
лишь  полъ-года  въ  четвертомъ  классѣ,  но  зато  два  года  въ 
пятомъ.  (Такое  долгое  пребываніе  въ  одномъ  классѣ  объяс¬ 
няется  школьными  правилами  того  времени,  согласно  кото¬ 
рымъ  такимъ,  напримѣръ,  молодымъ  ученикамъ,  какъ  Баху, 

9  ВШіег  Шг  Наиз  ипй  КігсЬепшизік,  9  ЛаЬг^,  .V  2.  (Ьапдепзаіха.  Веуег 
ипсі  ВбЬпе). 
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приходилось  „сидѣть11  по  четыре  года  въ  седьмомъ  классѣ, 
дабы  въ  университетъ  они  могли  бы  попасть  лишь  дѣйстви¬ 
тельно  зрѣлыми  юношами). 

Въ  1699  году  Іоганнъ  Себастіанъ  значится  вторымъ  среди 
одиннадцати  учениковъ  шестого  класса  и  кандидатомъ  въ  седь¬ 
мой  классъ.  Два  года  были  кратчайшимъ  срокомъ  для  прохож¬ 
денія  шестого  класса.  Іоганнъ  Себастіанъ  покинулъ  ордруфскій 
лицей  на  первомъ  году  своего  пребыванія  въ  седьмомъ  классѣ, 
изъ  котораго  онъ  вышелъ  въ  1702  году,  съ  правомъ  поступ¬ 
ленія  въ  университетъ. 

Прекрасно  одаренный  и  очень  прилежный  мальчикъ  зани¬ 
мался,  согласно  учебнымъ  планамъ  лицея  того  времени,  изуче¬ 
ніемъ  „германскихъ  предметовъ11,  латинской  грамматикой,  экзер- 
циціями  и  чтеніемъ  авторовъ,  до  рѣчей  Цицерона  включительно, 
греческимъ  языкомъ  (чтеніемъ  новаго  завѣта  и  Фокилида), 
реторикой,  ариѳметикой  съ  соотвѣтствующими  упражненіями, 
богословскими  предметами  (по  воскресеньямъ  послѣ  обѣда  уче¬ 
ники  всѣхъ  классовъ  должны  были  „сдавать  экзаменъ11,  кото¬ 
рый  заключался  въ  пересказѣ  проповѣди,  прослушанной  ими 
утромъ).  Ко  всему  этому  присоединялись  уроки  музыки,  обя¬ 
зательные  для  участниковъ  ученическаго  хора;  въ  низшихъ 
классахъ  они  происходили  4  раза  въ  недѣлю,  а  въ  старшихъ 
5  разъ. 

Занятія  музыкой  привлекали  главное  вниманіе  маленькаго 
Себастіана,  и  благодаря  имъ  онъ  имѣлъ  возможность  оплатить 
часть  расходовъ  связанныхъ  съ  его  пребываніемъ  въ  Ордруфѣ- 
Ученическій  хоръ  зарабатывалъ  на  свадьбахъ,  похоронахъ,  „сдав¬ 
леніемъ11  въ  день  новаго  года,  участіемъ  въ  богослуженіяхъ  до¬ 
вольно  крупную  сумму  денегъ,  которая  раздѣлялась  поровну 
между  всѣми  участниками  его.  Число  ихъ  никогда  не  превышало 
30  человѣкъ,  но  иногда  въ  хорѣ  участвовало  не  болѣе  12  пѣв¬ 
чихъ,  и  заработокъ  ихъ,  по  подсчету  Томаса,  равнялся  въ  сред¬ 
немъ  приблизительно  17  талерамъ,  суммѣ  вовсе  не  незначитель¬ 
ной,  если  принять  во  вниманіе  условія  жизни  тогдашняго  времени. 
Старшій  братъ  Баха,  занимавшій  мѣсто  органиста,  получалъ, 
напримѣръ,  кромѣ  небольшихъ  доходовъ  „іп  паіигаІіЬив11  всего 
45  гульденовъ  жалованія  въ  годъ...  Маленькій  Себастіанъ,  обла¬ 
давшій  прекраснымъ  голосомъ  (сопрано)  и  большимъ  музыкаль¬ 
нымъ  талантомъ,  былъ  предметомъ  особой  гордости  своего  учи¬ 
теля  пѣнія  Эліаса  Герда.  Мальчику  жилось  въ  лицеѣ  прекрасно. 
Не  разъ  онъ,  вѣроятно,  выступалъ  и  на  публичныхъ  вечерахъ 
въ  училищѣ,  пожиная  артистическіе  лавры  въ  качествѣ  концер¬ 
танта  (солиста),  подобно  Іосифу  Гайдну  и  Францу  Шуберту» 
музыкальное  дарованіе  которыхъ  тоже  проявилось  впервые  на 
школьныхъ  концертахъ  г). 


ІОГАННЪ  АМВРОСІЙ  БАХЪ 

ОТЕЦЪ  ІОГАННА  СЕБАСТІАНА. 


) 


’)  Мало  радости  доставило  бы  такимъ  богато  одареннымъ  юношамъ 
прохожденіе  курса  въ  нашихъ  современныхъ  гимназіяхъ,  въ  которыхъ 
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10. 

15  марта  1700  года  Бахъ  выступилъ  изъ  школы.  „ОЬ  беіес- 
(ит  Ііозріііогит  1іЬега1іит“,  какъ  сказано  въ  его  матрикулѣ, 
онъ  перешелъ  вмѣстѣ  со  своимъ  товарищемъ  по  классу  Эрд¬ 
маномъ  въ  Люнебургѣ,  въ  школу  при  Михайловскомъ  мона¬ 
стырѣ.  Ордруфскій  канторъ  Гердъ  рекомендовалъ  ректору  этой 
школы  своего  земляка  Эрдмана,  и  благодаря  его  протекціи  въ 
школу  былъ  принятъ  также  и  Іоганнъ  Себастіанъ,  такъ  какъ 
маленькіе  тюрингенскіе  пѣвчіе  особенно  цѣнились  въ  качествѣ 
хористовъ. 

Отъѣздъ  Баха  изъ  Ордруфа  объясняется  ограниченностью 
средствъ  его  брата,  который  при  небольшомъ»,  жалованіи  и  не¬ 
помѣрномъ  ростъ  числа  дѣтей  принужденъ  былъ  наряду  съ 
службой  органиста  исполнять  еще  и  обязанности  школьнаго  учи¬ 
теля.  Ввиду  такого  тяжелаго  матеріальнаго  положенія  брата 
Іоганнъ  Себастіанъ  не  хотѣлъ  больше  обременять  его  расхо¬ 
дами  на  свое  содержаніе.  Кромѣ  того  его  любовь  къ  музыкѣ 
влекла  его  въ  другой  городъ,  гдѣ  бы  онъ  могъ  пріобрѣсти  больше 
знаній,  чѣмъ  въ  Ордруфѣ. 

Весной  1700  года  Бахъ  поступилъ  въ  хоръ  „избранныхъ 
пѣвчихъ"  при  люнебургской  церкви  въ  качествѣ  дисканта  на 
опредѣленное  жалованіе.  И  когда,  черезъ  нѣкоторое  время,  „при 
пѣніи  высокихъ  нотъ  у  него  противъ  воли  и  желанія  стала 
одновременно  звучать  и  нижняя  октава",  его  все-таки  оставили 
въ  хорѣ.  Онъ,  вѣроятно,  фигурировалъ  теперь  въ  качествѣ  ин¬ 
струменталиста,  аккомпаніатора  на  клавирѣ  и  скрипача,  а  впослѣд¬ 
ствіи  занялъ  мѣсто  префекта  (помощника  дирижера).  Занятія 
въ  библіотекѣ  и  участіе  въ  хорѣ  давали  богатую  пищу  твор¬ 
ческой  энергіи  нашего  юнаго  служителя  музъ. 

Въ  богатой  люнебургской  библіотекѣ  хранилось  много  ста¬ 
ринныхъ  партитуръ,  собранныхъ  въ  одну  коллекцію  саксон¬ 
скимъ  ученымъ  Авраамомъ  Шаде  (Рготріиагіит  тизісит  4  ча¬ 
сти,  содержащіе  384  мотетовъ  на  5 — 8  голосовъ,  вышедшіе  въ 
свѣтъ  1611 — 16  годахъ)  и  саксонскимъ  канторомъ,  впослѣдствіи 
пасторомъ,  Эргардтомъ  Боденшацомъ  |  1638  (Ріогііещит  Рог- 
Іепзе,  двѣ  части  котораго  содержатъ  около  250  4 — 10  голосныхъ 
хоровъ  болѣе  чѣмъ  90  композиторовъ).  Лучшіе  образцы  творче- 

изученіе  музыки,  играетъ  лишь  роль  падчерицы.  Преподаваніе  музыки 
ведется  здѣсь  самымъ  примитивнымъ  образомъ,  ученики  пріобрѣтаютъ 
лишь  самыя  элементарныя  свѣдѣнія  по  музыкѣ  и  только  части  изъ  нихъ 
дано  вплести  хоть  нѣсколько  мелодій  въ  свою  научную  подготовку  къ 
жизненной  карьерѣ.  Въ  этомъ  виновато,  главнымъ  образомъ,  то  обстоя¬ 
тельство,  что  преподаваніе  музыки,  равно  какъ  уроки  рисованія  п  гимна¬ 
стика  находятся  въ  рукахъ  плохо  подготовленныхъ  у  чителей.  И  въ  ре¬ 
зультатѣ  получается  то.  что  многіе  ученые  нашихъ  дней  совершенно  не 
знаютъ  музыки,  сами  считаютъ  себя  совершенно  немузыкальными  людьми, 
открещиваясь  отъ  всякой  музыки,  даже  и  немодернистскаго  характера. 
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ства  нѣмецкихъ  мастеровъ  тоже  были  собраны  въ  этомъ  книго¬ 
хранилищѣ.  Мы  находимъ  въ  немъ  произведенія  С.  Шейдта,  изъ 
Галле,  главы  нѣмецкой  школы  Г.  Шютца,  тюрингенца  1.  Р.  Але 
нѣмецко-чешскаго  композитора  Андрея  Гаммершмидта  и  многихъ 
другихъ,  умѣвшихъ  гармонично  сочетать  индивидуальные  особен¬ 
ности  нѣмецкой  музыки  съ  завоеваніми  италіанскаго  искусства 
Этотъ  длинный  рядъ  композиторовъ  нисходитъ  къ  болѣе  скром¬ 
нымъ  музыкантамъ,  вродѣ  берлинскаго  кантора  Іоганна  Крюгера 
(|  1662),  важнѣйшаго  представителя  лютеранскаго  хорала^  1 7  сто¬ 
лѣтія,  въ  которомъ  онъ  старался  сохранить  его  основной  харак¬ 
теръ  народной  пѣсни,  переложенной  для  хора  или  инструментовъ 

Среди  массы  композицій,  переписанныхъ  рукой  Іоганна  Себа¬ 
стіана,  имѣются  вещи  старика  Генриха  Баха  и  его  сына  Іоганна 
Христофа,  которые  особенно  интересовали  нашего  молодого 
музыканта. 

11. 

Мы  имѣемъ  полное  основаніе  предположить,  что  именно  эта 
композиторы,  а  не  какой-нибудь  сухой  педантъ  контрапунК' 
тистъ  были  учителями  Іоганна  Себастіана.  Такъ  училось  боль¬ 
шинство  великихъ  художниковъ.  „Рыцарь  Вальтеръ  фонъ  ДеР1 
Фогельвейдъ“,  восклицаетъ  Вальтеръ  Штольцингъ  въ 
стерзингерахъ,  „вотъ,  кто  училъ  меня  пѣнію!“  То  же  м°жн 
сказать  относительно  его  искусства  игры  на  органѣ.  Тольк 
путемъ  свободнаго  подражанія  Бахъ  достигъ  своего  великаг 
мастерства  въ  игрѣ  и  лишь  немногое  дали  ему  въ  этомъ  отно¬ 
шеніи  уроки  его  старшаго  собрата  по  искусству  кантора  БраУй. 
Въ  люнебургской  церкви  св.  Іоанна  мѣсто  органиста  занимал* 
Георгъ  Бэмъ  г),  хорошо  знакомый  съ  музыкальными  произв 
деніями  предковъ  Баха.  Сближеніе  съ  нимъ  оказало  больш 
вліяніе  на  развитіе  художественнаго  творчества  Іоганна  С 
стіана  и  побудило  его  основательно  изучить  музыку  сѣвера 
нѣмецкой  школы,  къ  которой  примыкалъ  и  Бэмъ.  Углубля» 
въ  священную  рощу  нѣмецкой  музыки  Бахъ  ознакомился  ■ 
произведеніями  I.  А.  Рейнкена  (род.  1623),  эльзасца  по 
нію,  проведшаго  однакожъ  всю  свою  жизнь  въ  Нидерландам 
Духовнымъ  отцомъ  всей  школы  былъ  амстердамскій  мастер^ 
Янъ  П.  Свелинкъ,  композиціи  котораго  за  послѣднее  вРе ■ 
опять  стали  привлекать  вниманіе  музыкантовъ.  Онъ  учился  г 
Венеціи  (ум.  1621)  и  былъ  родоначальникомъ  школы  сѣверг- 
нѣмецкихъ  органистовъ  и  композиторовъ  для  органа,  главы 
шими  представителями  которой  были  С.  Шейдтъ  (жилъ  въ  ГаЛ . 
ум.  1654),  Г.  Шейдеманъ  (учитель  и  предшественникъ  Рейнке  ^ 
ум.  1663),  Рейнкенъ,  Бекманнъ,  Букстегуде  (въ  Любекѣ) 
Любекъ  (въ  Гамбургѣ  и  другихъ  городахъ).  Свелинкъ  Р33"1 

)  Ср.  ВаеЬЛаЬгЬисЬ  1908:  Бух маПеръ,  Извѣстія  о  жизни  Георга  Б- 


батывалъ  форму  токкаты,  канцоны,  созданныя  венеціанцами  Га¬ 
бріели  и  Меруло,  и  подготовилъ  почву  для  гармонично  цѣльной 
фуги  I.  С.  Баха.  Тюрингенецъ  Бэмъ  старался  сблизить  свое  род¬ 
ное  среднегерманское  искусство  съ  сѣверно-нѣмецкимъ,  столь 
непохожимъ  на  южно-нѣмецкое  (I.  Фробергеръ,  I.  К.  Керлъ,  Г. 
Муффатъ).  Въ  музыкѣ  южно-германскихъ  мастеровъ  преобладало 
чувственно  прекрасное,  въ  сѣверно-нѣмецкомъ  искусствѣ  фанта¬ 
стическое  и  спекулятивное  начало.  Среднее  положеніе  занималъ 
I.  Пахэльбель,  дѣятельность  котораго  протекла  въ  Нюрнбергѣ 
и  Тюрингіи.  Его  органные  хоралы,  глубоко  волнующіе  своимъ 
подлинно  религіознымъ  паѳосомъ,  гораздо  непосредственнѣе  и 
чище  передаютъ  простую  хоральную  мелодію,  чѣмъ  композиціи 
сѣверно-нѣмецкихъ  протестантскихъ  мастеровъ.  Іоганну  Себа¬ 
стіану  предстояло  претворить  всѣ  эти  разные  стили  и  формы  въ 
единое  универсальное  искусство.  И  только  крайнее  напряженіе 
воли,  желѣзное  терпѣніе  и  трудолюбіе  привели  его  на  послѣд¬ 
нія  вершины  искусства  доступныя  человѣческому  генію.  Медленно 
совершалось  его  художественное  развитіе.  Бахъ  въ  дѣтствѣ 
ничѣмъ  не  проявлялъ  своихъ  геніальныхъ  творческихъ  способ¬ 
ностей:  всѣ  чудесныя  явленія  его  душевной  жизни  были  скрыты 


отъ  глазъ  окружающихъ. 

Изъ  Люнебурга  юноша  выѣзжалъ  нѣсколько  разъ  въ  Гамбургъ, 
чтобы  услышать  тамъ  новую  музыку.  Но  не  опера,  ради  кото¬ 
рой  Гендель  въ  1703  году  переѣхалъ  въ  Гамбургъ,  влекла  къ 
себѣ  его  сердце,  а  хоральныя  прелюдіи,  вѣрнѣе  органные  хоралы 
приковывали  его  вниманіе.  Эти  чрезвычайно  интересно  задуман¬ 
ныя,  богатыя  изысканными  сочетаніями  звуковъ  композиціи  мо¬ 
гутъ  быть  уподоблены  церковной  проповѣди.  Какъ  проповѣдникъ, 
такъ  и  композиторъ  разрабатываютъ  одну  опредѣленную  тему, 
и  если  съ  точки  зрѣнія  современнаго  искусства  мы  могли  ля 
упрекнуть  Рейнкена  въ  отсутствіи  внутренняго  единства  и  вы 
держанности,  то  зато  въ  смыслѣ  многословія  его  хоральные  пре 
людіи  ничѣмъ  не  отличаются  отъ  пастырскихъ  поученіи,  ъ 
одной  изъ  нихъ,  напр.,  насчитывается  цѣлыхъ  335  тактовъ,  с 
вещи  Рейнкена  для  клавира  или  органа  дошли  до  насъ  лаюд  р 
тому,  что  Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ  съ  неутомимымъ  прилежа¬ 
ніемъ  списывалъ  для  себя  его  пьесы.  Одна  изъ  сюитъ  еинкена 
(„Ногіиз  тизісиз44),  вышедшая  въ  печатномъ  видѣ,  побудила 
его  заняться  переложеніемъ  его  камерной  музыки  для  клавира  и 
такимъ  образомъ  облагородить  прикосновеніемъ  своего  музыкаль¬ 
наго  генія  произведенія  стараго  гамбургскаго  мастера  (ср.  - 
изданія  Петерсъ:  сонаты  А-шоІІ  и  С-биг,  а  также  Л°  5  стр.  , 
фуга  В-биг).  Въ  тѣ  времена  стиль  органныхъ  композицій  не 
отграничивался  еще  строго  отъ  стиля  клавирныхъ  пьесъ.  ы 
можемъ  опредѣленно  сказать,  напримѣръ,  что  музыка  э  , 
съ  ея  радостной  игрой  звуковъ,  ея  чувственнымъ  наела 
деніемъ  гармоніями,  создаетъ  по  нашему  мнѣнію  характеръ 
клавирной  пьесы,  а  вовсе  не  органной  композиціи.  Хоральныя  ар 
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титы  (въ  варіаціонномъ  стилѣ)  Бэма  это  лучшее,  что  было  напи¬ 
сано  имъ  для  органа,  и  въ  ихъ  концепціи,  въ  разработкѣ  хо¬ 
рала  и  хоральныхъ  мотивовъ  особенно  ярко  отразились  инди¬ 
видуальныя  черты  его  творческаго  таланта.  Его  сюиты  для  кла¬ 
вира  стоятъ  еще  выше.  Но  они  носятъ  на  себѣ  уже  отпечатокъ 
новыхъ  вѣяній  искусства,  достигшаго  своего  расцвѣта  въ  Целле. 
Съ  изящными  утонченными  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  содержательными 
французскими  пьесами  для  клавира  Бахъ  ознакомился  уже  въ 
Люнебургѣ.  Много  изъ  нихъ  онъ  переписалъ  въ  свой  сборникъ, 
и  великій  Франсуа  Куперенъ  (1668 — 1733)  оказалъ  очень  се- 
ріозное  вліяніе  на  выработку  клавирнаго  стиля  Баха.  Композиціи, 
указывающія  на  вліяніе  Бэма,  относятся  всѣ  къ  раннему  періоду 
его  творчества.  Таковы,  напримѣръ,  хоральныя  партиты:  „Гос¬ 
подь,  Господь  всемилостивый’1,  „Христе,  Ты  яркій  свѣточь  нашъ“. 
Въ  нихъ,  а  также  въ  другомъ  органномъ  хоралѣ  „Помилуй  мя; 
Боже  органная  и  клавирная  техника  еще  неразрывно  связаны 
между  собой.  Мечтательное  же  наслажденіе  гармоніями,  о  чемъ 
мы  говорили  выше,  отразилось  также  на  болѣе  зрѣлыхъ  компо¬ 
зиціяхъ  Баха  и  первая,  с-биг'ная  прелюдія  изъ  „ѴѴоЫіетрегіегіез 
Сіаѵіег  представляется  намъ  плодомъ  подобнаго  рода  художе¬ 
ственныхъ  вліяній. 

і  оды  ученія  близились  къ  концу.  Пребываніе  въ  Люнебургѣ 
знаменуетъ  собой  также  и  послѣдній  этапъ  въ  школьномъ 
образованіи  Іоганна  Себастіана:  онъ  окончилъ  седьмой  классъ... 
но  жизнь  закрыла  предъ  нимъ  двери  университета. 


Веймаръ,  Арпштадтъ. 


12. 

стптТтіа^мІ^  еЦК'6  влад^тельные  князья,  начала  восемнадцатаг 
ного  искѵггтпГ  НпСОМНѣнныя  заслУ™  въ  исторіи  развитія  род 
тамъ  обіягнарт'  днако  покровительство  германскимъ  талан 
нѣмецкой  мѵяыіЛ  вовсе  не  ихъ  исключительной  преданности 
герцоги  и  ппмнпі  ’  а  Т*МЪ  обстоятельствомъ,  что  небогаты 
и  дрѵгимі  кпѵпнк!  Не  имЬли  денегъ  (подобно  Берлину,  Дрезден 
примадонны  центРамъ)  на  содержаніе  италіанской  оперь 

шіяся  годовому  бюджетуЛ°ка^сого  Ка^Ъ  извѣс™°>  суммы,  равняг 
У  нихъ  елр-ртй  '  каког°-нибудь  захолустнаго  суверэш 

оперы  въ"  котпппм  г  аЛ°  матеР1альныхъ  средствъ  на  поддержк 
>  Р  авились  произведенія  доморощенныхъ  ком 


* 


ФРАНСУА  КУПЕРЭНЪ,  прозванный  Великимъ. 
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позиторовъ,  и  оркестра,  состоявшаго  изъ  нѣмецкихъ  же  музы¬ 
кантовъ.  Послѣдніе  не  предъявляли  большихъ  претензій  и  уплата 
имъ  жалованья  не  обременяла  даже  скромнаго  бюджета  мелкихъ 
принцевъ.  Этимъ  объясняется,  почему  Іоганнъ  Себастіанъ  8  ап¬ 
рѣля  1703  года,  въ  день  свѣтлаго  праздника,  поступилъ  не  въ 
придворную  капеллу,  а  въ  капеллу  герцога  Іоганна  въ  Веймарѣ 
и  былъ  принятъ  туда  въ  качествѣ  скрипача  „для  краснаго  замка". 
О  дѣятельности  Баха  въ  Веймарѣ  мы  не  имѣемъ  точныхъ  свѣ¬ 
дѣній.  Возможно,  что  онъ  принималъ  также  и  участіе  въ  кон¬ 
цертахъ  придворной  капеллы,  на  которыхъ  исполнялось  много 
италіанской  музыки.  Однако,  Бахъ,  по  всей  вѣроятности,  былъ 
недоволенъ  своимъ  первымъ  „постояннымъ  мѣстомъ",  ибо  служба 
въ  Веймарѣ  не  давала  ему  почти  совсѣмъ  возможности  обога¬ 
щаться  новыми  знаніями,  и  онъ  съ  радостью  принялъ  предло¬ 
женное  ему  мѣсто  органиста  „Новой.  церквиіІ-лъ-Аішлѳмл^старин-- 
иомъ  городкѣ  Арнштадтѣ,  который  онъ  посѣтилъ  уже  однажды, 
чтобы  погостить  у  своего  двоюроднаго  брата.  Арнштадтская 
Церковь  составляла  центръ  вниманія  всего  музыкальнаго  міра 
ерманіи.  Жалованіе  органиста  „Новой  церкви"  было  вполнѣ  до¬ 
статочнымъ  для  Баха,  его  должность  не  была  сопряжена  съ  обре¬ 
менительными  для  него  обязательствами  и  оставляла  досугъ  для 
занятій  искусствомъ,  инструментъ  прельщалъ  его  своей  вели¬ 
колѣпной  звучностью  *),  а  церковный  хоръ,  состоявшій  изъ  „уче¬ 
никовъ  и  помощниковъ"  (дилетантовъ),  давалъ  нашему  мастеру 
возможность  произвести  рядъ  художественныхъ  экспериментовъ. 

Въ  тѣ  времена  органъ  своей  богатой  звучностью,  благодаря 
хорошо  развитому  механизму,  отличался  гораздо  большимъ  раз- 
ообразіемъ  красокъ,  чѣмъ  оркестръ,  и  дѣйствительно  представ¬ 
лялъ  собой  „царя  инструментовъ".  Юный  геній  нашелъ  здѣсь 
ирокое  поле  для  приложенія  своихъ  силъ  тѣмъ  болѣе,  что 
та  область  еще  не  была  заполонена  пришлыми  иностранцами. 


13. 

н  .^ъ  Арнштадтѣ  „созрѣли  впервые  плоды  его  прилежныхъ  за- 
изѵ'И  ИСКУССТВ0МЪ  игры  на  органѣ  и  композиціи,  которое  онъ 
училъ  путемъ  вдумчиваго  анализа  произведеній  извѣстныхъ 
мѣ нТ0.Вре!У1я  серіозныхъ  композиторовъ  и  самостоятельнаго  при- 
-я  изученнаго  на  дѣлѣ",  такъ  говоритъ  Мицлеръ  въ  своемъ 
рологѣ  Баха.  Это  „самостоятельное  примѣненіе  изученнаго" 

въ  го\)і?ттРГ^ИЪ’  на  К0Т°Р0МЪ  игралъ  Бахъ  въ  Арнштадтѣ,  хранится  теперь 
Ваха-'  ^скомъ  мтзеѣ  (а  не  въ  „Новой  церкви14,  гдѣ  подъ  именемъ  „органа 
х°*ден)я?КпЗЫВаюгь  посѣтителямъ  инструментъ  болѣе  поздняго  проис- 
состояиь  ’  0рганъ  этотъ  находится  въ  данное  время  въ  очень  печальномъ 
°тлича  чс  такъ  что  на  немъ  играть  больше  нельзя,  но  наврядъ  ли  онъ 
(П пііѵ1,  я  когда  либо  особой  красотой  звука  или  богатствомъ  регистровъ. 
І’Ѵмѣчаніе  переводчика). 


является  главной  отличительной  чертой  искусства  Баха,  и  до 
конца  его  дней  самостоятельная  идейная  переработка  всего 
того,  что  было  достигнуто  въ  области  музыки  современными 
ему  мастерами,  составляла  живую  основу  его  художественнаго 
творчества.  Такая  индивидуальная  работа  мысли  является  основ¬ 
нымъ  началомъ  всякаго  подлиннаго  художественнаго  творче¬ 
ства  и  она  несомнѣнно  гораздо  плодотворнѣе  для  искусства, 
чѣмъ  свойственное  композиторамъ  нашихъ  дней  безвольное 
увлеченіе  цѣнностями,  созданными  байрейтскимъ,  веймарскимъ 
или,  за  послѣдніе  годы,  мюнхенскимъ  мастеромъ. 

ДКятельность  органиста  давала  Баху  возможность  испытать 
свои  силы  въ  области  церковной  музыки.  И  вотъ,  къ  немалому 
изумленію  почтенныхъ  арнштадтскихъ  бюргеровъ,  молодой  му¬ 
зыкантъ  „ставитъ  въ  первый  день  Пасхи  кантату  собствен¬ 
наго  сочиненія,  написанную  въ  духѣ  сѣверной  и  средне-нѣмец¬ 
кой  школы.  Въ  смыслѣ  музыкальнаго  реализма  и  технической 
фактуры  эта  смѣлая  юношески  огненная  кантата  не  уступаетъ 
ни  вь  чемъ  крайнимъ  дерзаніямъ  современной  школы.  Для  своей 
композиціи  Бахъ  съ  перваго  же  раза  выбралъ  большую  двух¬ 
частную  форму,  „ргіта  рагіе"  которой  исполнялась  передъ  нача¬ 
ломъ  проповѣди  пастора,  а  „5есопба“— послѣ  ея  окончанія.  Основ¬ 
ной  темой  служили  слова  Священнаго  Писанія:  „Ты  не  оста¬ 
вишь  души  моей  въ  адѣ“— первая  фраза  баса,  послѣ  грандіоз¬ 
наго  (струнные  и  органъ — -адажіо),  радостно  побѣднаго  (три 
труоы  и  литавры, — аллегро)  вступленія  („сонаты“  въ  старомъ 
смысл  этого  слова).  Послѣдняя  часть  этого  вступленія  повто¬ 
ряется  и  въ  зесопба  рагіе  въ  качествѣ  основного  мотива  Воскре¬ 
сенія  ристова.  Хоры  первой  части  написаны  чрезвычайно  субъ- 
ктивно  и  драматично.  Письмо  нигдѣ  не  переходитъ  въ  спо¬ 
койную  объективную  манеру,  несмотря  на  то,  что  текстъ  кан¬ 
таты  составляетъ  духовная  пѣснь,  которую  Бахъ  разлагаетъ 
на  отдѣльныя  фразы,  сообразно  съ  своими  художественными 
замыслами.  Басовая  арія,  а  также  и  другія  вокальныя  соло,  вхо¬ 
дящія  въ  музыку  кантаты,  выдержаны  строго  въ  старой  формѣ, 
Ра3рЫВН°  связанной  съ  строфическимъ  построеніемъ  народной 

ѵгмптпГт^  ВЬ  ДУЭТ^  для  сопрано  и  альта  мы  можемъ  уже 
,.  р  прототипъ  ба-саро-аріи  италіанцевъ.  Этотъ  дуэтъ, 
иг і,- ѵтгтпо  немного  косный,  стилизованный  въ  духѣ  новаго 
ЗОЛЯМИ  іг  речитативъ>  вмѣстѣ  съ  нѣсколькими  другими  ЭПИ- 
Втопая  иягтТаТЫ  ^Ыли  впослѣдствіи  переработаны  Бахомъ, 
почтенны  у-  Ь  кантаты  имѣ>етъ  много  общаго  съ  композиціями 
нѣкотопѵі,  "?ЭСТР°  Предь,д>'Іцей  эпохи.  Однако,  несмотря  на 
оископянныѵт.  р°модность>  въ  ней  встрѣчается  много  геніально 
злобы  '  алгісагп М  С™’  "аКЪ  напРнмѣ>ръ  изображеніе  бѣшенной 
шится  въ  ѵпп-ъ  ^  3накомая  скорбная  хроматика  Баха  слы- 
и  ѵже  въ  пйпп  Ы  С°  СК0Р^ЬЮ  и  плачемъ  взываете  къ  небу  > 
позднихъ  пит™»410™  НаСЪ  П0Ражаютъ  характерные  для  болѣе 
Р  деніи  мастера  акценты  страданія  (при  словѣ 


23 


„Распятый").  Заключеніе  кантаты  составляетъ  строфа  духовной 
пѣсни  „Вѣдь  Ты  воскресъ  изъ  мертвыхъ"  на  мелодію,  уже 
знакомую  прихожанамъ  церкви.  Всѣ  инструменты  оркестра  при¬ 
соединяются  къ  хору,  только  первая  скрипка  продолжаетъ  слѣ¬ 
довать  своимъ  собственнымъ  мыслямъ. 


Небольшая  пьеса  для  клавира,  написанная  Бахомъ  въ  Арн- 
штадтѣ,  тоже  представляетъ  собой  прекрасную  страницу  въ  лѣ- 
тописи  художественнаго  творчества  этого  „поэта  звуковъ  ,  какъ 
называетъ  его  Форкель.  Старшій  братъ  его,  Іоганнъ  Яковъ,  очень 
любившій  путешествовать,  рѣшился  поступить  въ  качествѣ  гсъ 
боиста  на  службу  къ  шведскому  королю  Карлу  XII.  Вь  вид 
прощальнаго  привѣта  Іоганнъ  Себастіанъ  посвятилъ  ему,  „ка- 
причіо,  написанное  по  поводу  отъѣзда  моего  возлюбленнаго 
брата".  Этотъ  великолѣпный  памятникъ  старой  „программной 
музыки  органически  связанъ  съ  композиціями  французскихъ 
музыкантовъ,  особенно  искусныхъ  въ  писаніи  подобнаго  рода 
пьесъ.  Къ  такого  рода  композиціямъ  принадлежитъ,  напри¬ 
мѣръ,  соната  Кунау,  предшественника  Баха  въ  Лейпцигѣ.  „  е 
чаль  и  безуміе  Саула.  2.  Ободряющая  игра  на  арфѣ  Да¬ 
вида.  3.  Успокоенныя  чувства  царя".  Эти  „библейскія  исторіи 
Кунау  были  напечатаны  въ  новомъ  изданіи  въ  18^5  Г0ДУ 
заслуживаютъ  гораздо  большаго  вниманія,  чѣмъ  десятки  старь 
органныхъ  фугъ,  изученіемъ  которыхъ  такъ  увлекаются 
наши  дни.  Другой  элементъ  программной  музыки,  изо  раж 
чисто  внѣшнихъ  явленій  жизни,  тоже  былъ  присущъ  компо¬ 
зиціямъ  того  времени  и  оказался  не  менѣе  жизнеспособным  . 
Не  только  въ  классическую  эпоху  (напримѣръ  у  аидна), 
еще  и  нынѣ  онъ  составляетъ  характерную  особенность  т  Р 
чества  нѣкоторыхъ  композиторовъ,  напримѣръ  Сметаны,  и 
рѣдко  дискредитируетъ  въ  глазахъ  близорукихъ  критиковъ 
это  направленіе  музыки.  Букстегуде  въ  своихъ  сюитахъ  изоора- 
Зръ  „планеты  и  ихъ  свойства"  (планеты,  согласно  Р 
ніямъ  средневѣковыхъ  астрономовъ,  представляли  со 
твореніе  небесныхъ  силъ).  Въ  выборѣ  такой  темы  мы  видимъ 
отраженіе  музыкальныхъ  взглядовъ  христіанскаго  сред  > 

опиравшагося  на  ученіе  греческой  философіи.  Подъ 
средневѣковыхъ  мистиковъ  на  музыку  стали  смотр  ть 
призму  богословскихъ  спекуляцій.  Несмотря  на  то,  ч 
Рода  оцѣнка  совершенно  не  соотвѣтствовала  ея  основн 
пости  и  принесла  не  мало  вреда  теоріи  музыки,  все  же 
стремленіи  найти  въ  музыкѣ  разгадку  метафизическихъ  ц 
жизни  сказывается  глубокое  пониманіе  ея  сверхличнои  у 
Исходя  изъ  такой  точки  зрѣнія  на  музыку,  Лютеръ  став 
„рядомъ  съ  теологіей"  и  въ  духѣ  такого  же  пониманія  У 
Бахомъ  была  написана  „урегулированная  во  славу  ожію 
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ковная  музыка",  въ  которой  содержатся  различные  символи¬ 
ческіе  элементы,  истолкованные  въ  свѣтѣ  здороваго  реализма. 

ятичастное  капричіо  Баха  съ  характерными  заглавіями,  нынѣ 
доступное  каждому  любителю  музыки  (Еб.  Р.  №  208  стр.  30), 
поражаетъ  увѣренностью  своего  письма  и  оригинальностью  стиля 
ПР‘1С^ИХЪ  З'же  первымъ  композиціямъ  юнаго 
Р  '■  елодическая  фраза,  передающая  увѣщеванія  брать- 
’  старающихся  нѣжной  лаской  и  льстивыми  рѣчами  удер- 

ѵГ.ѵ°:ЪѢЗ>КаЮЩаГ0  На  родннѣ-  Разсказы  о  всевозможныхъ 
^  ’  К0Т0РЬ|е  могутъ  приключиться  съ  пѵтешественни- 

вгрпбпПа  Д0*50Г  (ФУгетта  начинается  въ  ^  и  кончается  въ  I), 
гтппрцш ЛаМеНГаціи’  слезы  и  рыданья  въ  третьей  части,  по- 
н  ^  и  на  Ьа§8о  оЬзііпаІо,  затѣмъ  спѣшное  прощаніе  и, 

влгп  гиги  сво^одная  по  Формѣ  двойная  фуга  на  тему  почто- 
нпн  грирГц3’-  зов>'іцаго  къ  отъѣзду,  нѣчто  вродѣ  заключитель- 

сжттп  сценЫ)  все  это  сдѣлано  необычайно  характерно, 

сжато,  опредѣленно,  мастерски. 

стттиг,НН9пЬ  др]ти  пьесы)  названной  сонатой  (Есі.  Р.  тамъ  же 
часть  іті+сѴ  ГД  ’  ,,!ѵЪ  с°жалѣнію,  пропущена  заключительная 
кѵпип’ы”  Гвпр10  |Па  сисса“),  тема  изображаетъ  кудахтаніе 
стіанъ  также  воспитателю>  старшему  брату,  Іоганнъ  Себа- 
веселой  пьРсмТВЯЩаеТЪ  капричіо  (Ы.  Р-  стр.  1).  Что  вмѣсто 
вѣснѵю  Лѵгѵ  грать  получилъ  въ  подарокъ  довольно  тяжело- 
ФУ  У>  ыло  лишь  справедливымъ  возмездіемъ  за  пе- 

новенньійЖизслѣдоТательаКяѵ^’  4<ь°  чуткій  въ  вопросахъ  искусства  и  вдох- 
казать,  что  Бахъ  въ  этѵ  Фшшпвъ  Спитта  старается  всячески  до¬ 

внести  какіе  то  полемичрокЬ  льшую  Дѣтски  чистосердечную  пьесу  хотѣлъ 
выразить  свое  презрѣніе  пеі  мотивы>  какіе  то  нападки  на  Листа,  хотѣлъ 
симфоническіе  поэмы  котопагп авскому  реформатору  современной  музыки- 

Баха  лишь  иронически  у льШкѵ  Ѵ'ВѢРеНІЮ  Спитта-  вызвалв  бьІ  на  усМЕ 
невыносимыя  стпачінш  такъ  какъ  нашему  мастеру  причинило  бы 

до  рабскаго  служенія  программѣ4^  полнаго  паденія  музыки,  доведенной 
Спитта  лучше  чѣмъ  кто  либо  ин ой  лишившейся  своей  творческой  свободы- 
раскрываетъ  музыкальную  *„!!»!  ?наетъ>  что  именно  у  Баха  слово  часто 
мощью  средствъ  своего  искѵгетпаПЦШ’  И  что  мастеръ  изображалъ  съ  п°‘ 
гочисленньіе  хоралы  предста^я^е’  71  Доступно  изображенію.  Его  мо¬ 
номъ  и  лучшей  смыслѣ  Ъ  С0б0й  программную  музыку  въ  истин- 

часто  утаиваютъ  отъ  насъ  пп^т?  СЛ?Ва*  ^равДа>  концертныя  программы 
Х0ВН0Й  пѣсни,  И  Органисты  иелпСК1е  тексты  этихъ  хораловъ,  стихи  да- 
будто  бы  это  были  пѣсни  г1еть"П0ЛНЯЮТЪ  ихъ  обыкновенно  такъ,  какъ 
идей.  Самъ  Спитта  даетъ  ѵл™„ словъ’  лишенныя  всякихъ  поэтических* 
ческихъ  моментовъ  въ  пппн-5ті0Н^,Я-  объясненщ  многихъ  музыкально-поэ№ 
мастеръ  часто  видоизмѣняетъ  иѴі№ТХЪ  Баха  11  самъ  признаетъ,  что  наш* 
ИЛИ  имъ  самимъ  созданныя  ФооЛт  В°Р  *6ТЪ  въ  нѣчто  новое  традиціонныя 
Для  которыхъ  поэтическіе  п°Д°бно  современнымъ  композиторамъ- 

вѣстно,  у  Баха  нѣтъ  ни  одной  І01™”1  принципомъ  Формы.  Какъ  ^ 
по  Формѣ  съ  другой  какъ  ЧТл  „Ф5ГП’  которая  совершенно  совпадала  би 
скому  рецепту  современныхъ  ѵп,^Х°ДлТЬ  110  Универсальному  композитор- 
Мнѣ  кажется,  что  ветит-і/^™6*  конті>апункта. 
творческимъ  духомъ  соврр\н-тюп6,?РЛИНСКІЙ  ученый  утерялъ  контактъ  съ 
Щаго  новыхъ  путей.  Г0  ІІСКусства,  вѣчно  юнаго,  вѣчно  ипл- 


дантизмъ  и  жестокость,  которую  онъ  проявилъ  когда  то  по 
отношенію  къ  маленькому  Себастіану,  отнявъ  у  него  тетрадь 
съ  фугами,  съ  такимъ  трудомъ  имъ  переписанную.  Тутъ  кры¬ 
лась  по  всей  вѣроятности  иронія.  Впрочемъ,  Бахъ  тогда  еще 
только  вырабатывалъ  свой  стиль,  и  его  первыя  композиціи  на¬ 
писаны  подъ  вліяніемъ  самыхъ  разнородныхъ  мастеровъ,  имена 
которыхъ  уже  упоминались  нами  на  этихъ  страницахъ.  Баху, 
уже  во  многихъ  отношеніяхъ  превосходившему  ихъ,  предстояло 
пройти  еще  длинный  путь  ученія,  и  нужно  было  еще  услышать 
много  музыкальныхъ  произведеній,  а  Арнштадтъ,  конечно,  не 
могъ  доставить  ему  такой  возможности. 

15.  ѵ 

Въ  концѣ  октября  1705  года  Бахъ  испрашиваетъ  себѣ  че- 
тырехнедѣльный  отпускъ  и  уѣзжаетъ  въ  Любекъ.  Тамъ,  въ 
Церкви  св.  Маріи,  органистомъ  былъ  знаменитый  мастеръ  Дит¬ 
рихъ  Букстегуде,  искусная  игра  котораго  и  духовныя  ком¬ 
позиціи  пользовались  широкой  славой.  Здѣсь  Іоганну  Себастіану 
было  суждено  испытать  глубокія  художественныя  наслажденія, 
послужившія  ему  новымъ  стимуломъ  для  музыкальнаго  твор¬ 
чества.  Въ  лицѣ  Букстегуде  Бахъ  познакомился  съ  творцомъ 
сѣверно-нѣмецкой  духовной  музыки,  игра  на  органѣ  котораго 
составляла  предметъ  всеобщаго  удивленія  и  восторга.  Букстегуде 
Достигъ  тогда  уже  преклонныхъ  лѣтъ  и  еще  въ  1703  году  намѣре¬ 
вался,  согласно  старому  обычаю,  „отказаться  отъ  своего  мѣста  въ 
пользу  того,  кто  пожелаетъ  сдѣлаться  его  зятемъ  ,  но  зато 
тѣмъ  богаче  была  сокровищница  его  композицій,  особенно  для 
органа,  которая  открылась  теперь  передъ  Бахомъ.  >эке  въ 
юности  Іоганнъ  Себастіанъ,  благодаря  изученію  пьесъ  Пахэль- 
беля,  а  также  и  I.  А.  Рейнкена,  пріобрѣлъ  нѣкоторыя  техни¬ 
ческія  знанія  въ  области  органнаго  хорала.  Съ  помощью  этихъ 
знаній  мальчикъ  пробовалъ  разобраться  и  въ  другихъ  фор 
махъ  композицій  южно-германской  школы  (сочиненіяхъ 
Фробергера  изъ  Галле,  изучившаго  музыку  подъ  руководствомъ 
Фрескобальди  въ  Римѣ  и  въ  періодъ  расцвѣта  своего  творче¬ 
ства  жившаго  въ  Вѣнѣ,  I.  К.  Керля,  бывшаго  органистомъ  въ 
Мюнхенѣ).  Букстегуде  же,  произведенія  котораго  Бахъ  слушалъ 
глубокимъ  благоговѣніемъ,  было  дано  оказать  рѣшительное  в, 

Н!е  на  его  творчество. 


16.  ѵ 

Дитрихъ  Букстегуде,  органныя  пьесы  котораго  были '  изданв| 
*  Двухъ  томахъ  Спитта  х),  является  несомнѣнно  наиболѣ  р. 

)  Около  ста  манускриптовъ  были  впослѣдствіи  найлвввІ  в^  п7ев ), 
изданы  въ  1903  году  въ  „ОепктаІегбеиШеІіег  ГопкипзІ  (Прим  -  Р 


26 


ны.мъ  сѣверно-нѣмецкимъ  композиторомъ  для  органа.  Его  орган¬ 
ныя  импровизиціи,  токкаты,  построенныя  на  фугообразной  основѣ, 
представляютъ  собой  такія  же  прекрасныя  произведенія  искус¬ 
ства,  какъ  его  прелюдіи  и  фуги,  чаконны  и  пассакальи.  Эти 
формы,  среди  которыхъ  фуга  представляла  наиболѣе  благодарную 
почву  для  развитія  его  творческихъ  силъ,  отличаются  грандіоз¬ 
ностью  своего  замысла.  Его  темы  очень  выразительны,  харак¬ 
терны  и  разработка  ихъ  проникнута  большой  душевной  тепло¬ 
той  и  мягкостью.  Томительно  наростающее  увеличенное  тре¬ 
звучіе,  которое  такъ  волнуетъ  насъ  въ  музыкѣ  Р.  Вагнера,  со¬ 
ставляетъ  также  одинъ  изъ  отличительныхъ  моментовъ  его 
композиціонной  техники.  Многіе  поэтическіе  мотивы  этого  сѣ¬ 


вернаго  мастера  являются  отраженіемъ  природы  сѣвера:  бурная 
масса  педальныхъ  звуковъ  звучитъ,  какъ  бушеваніе  разъярен- 
наго  моря...  Потомъ  все  успокаивается:  мастеръ  переходитъ 
на  „Кискрозіѣіѵ  -)  и  ласково  плещутъ  у  берега  волны.  Фу™ 
укстегуде  представляютъ  собой  значительный  шагъ  вперодъ 
по  сравненію  съ  его  болѣе  ранними  композиціями,  токка- 
ами,  капричіо,  фантазіями,  въ  которыхъ  намѣчаются  лишь 
основныя  черты  его  творчества.  Произведенія  его  гораздо  совер- 
шенн  е  композицій  другихъ  современныхъ  ему  мастеровъ  даже 
них ь  крупныхъ,  какъ  Пахэльбель,  органныя  пьесы  котораго 
тличаются,  благодаря  своей  органической  связи  съ  протестант- 
кимъ  хораломъ,  необычайнымъ  богатствомъ  полифоническаго 
кятГ1НИЧеСКаГ0  СТР0Я>  какого  не  вѣдали  даже  южно-нѣмецкіе 
‘  еск>е  мастера.  Въ  своихъ  фугахъ  Букстегуде  стремится 

оисѵнклГгп  °ЛЬШ1е’  глУбокіе  замыслы.  Характерная  по  своему 
ппк-мѵт^  авная  тема  постоянно  видоизмѣняется  у  него  въ  ши- 
и  "Р*°ВеДеН1ЯХЪ’  Иногда  остеръ  вводитъ  еще  и  новую 
нагп 'о.  „  ^  ЛаЯ  однако'жъ  изъ  тематическаго  матеріала  послѣд- 
ѵГетгЯ  ^7ДВ0ИН0Й  ФУГИ'  Если  та кимъ  образомъ  Букстегуде 
^  I  я  г^ГНуть  извѣстной  вялости  въ  письмѣ,  то  это  съ 

конпеппіи  ргпНЫ  сильн5!  отражается  на  внутреннемъ  единств 
зыкальні  ія  1п„,ПЬеСЪ'  Какъ  глУб°ко  запали  въ  душу  Баха  мУ* 
Фугъ  огпПрнн  И  этого  мастера,  показываютъ  многія  изъ  его 
на  всю  евп^  гпя  ГИГантская  пассакалья  _  С-ШоП^Несмотр» 
искусство  нѵРГ°ЗН0СТЬ>  передъ  которойГ смиренно  склоняется 
редъ  величлппмт6^6’  КаКЪ  скРомная  деревенская  церковь  пе- 
даже  въ  летлпяѵт,Г°ТИЧеСКИМЪ  собоР°мъ>  нея  композиція  Баха 
верно-нѣмецкимъ  мастеромъ. Держится  обРазЧа>  созданнаго  с- 

хоралы,^  Букстегуде,  его  органн«е 

томъ  богатой  Лтита  •  ^лестяЩеи  техникой  и  смѣлымъ  пол 

своебразныхъ  красочны^^*?*0"™”  БаХа  СЪ  цѣль,мъ  рЯД^ 
— - расочныхъ  и  звуковыхъ  комбинацій.  Напримѣръ 


трубъ,  отнесенныхъ  гл,  трехммѵя  6  Й  ВЪ  старинныхъ  органахъ  Р; 

мануалу  и  расположешшхъ  поя^  ЬНЬІХЪ  инструментахъ  къ  нижне. 

ишхъ  позади  играющаго.  (Примѣчаніе  переводчик 


у  Букстегуде  часто  встрѣчается  такой  пріемъ  регистрированія 
органа:  мелодія  ведется  въ  четырехфутовомъ  регистрѣ,  въ  ка¬ 
чествѣ  сопрано,  или  въ  восьмифутовомъ  регистрѣ,  вь  каче 
тенора  въ  педали,  благодаря  чему  мѣняется  характерная  «краска 
всѣхъ  остальныхъ  голосовъ,  особенно  баса  въ  л  вой  РУ  • 
Затѣмъ  особый  интересъ  для  Баха  представляла  его  много >  - 
лосная  игра  педалей,  столь  излюбленная  сѣверно-н  мецкиш 
позиторами  и  виртуозами,  и  разнообразные  спосо  >ы 
ненія  хоральной  мелодіи  и  комбинаціи  ея  съ  другими  т 


Во  время  пребыванія  Баха  въ  Любекѣ  >  молодой  му- 
рядъ  органныхъ  вечеровъ  въ  церкви  св.  Марі  ,  а_ 

зыкантъ,  который  съ  трепетомъ  душевнымъ  слУша  побѣ¬ 

ленномъ  уголкѣ  храма  его  игру,  и  только  съ  тру 
дилъ  свою  робость  и  рѣшился  искать  сближенія  .„  ’ 

нашелъ  теперь  новый  источникъ  духовныхъ  на  ’  ве_ 

ковавшій  его  надолго  къ  старинному  городу.  т  Р 
чера  Букстегуде  являются  прототипомъ  наших  ь  ДУ  ѵзыкаль. 
цертовъ  и  были  обязаны  своимъ  происхожде  каЖдый 

нымъ  собраніямъ  купцовъ,  повторявшимся  р  У  Р  хо  для 
четвергъ,  когда  мѣстные  купцы,  на  пути  въ  Р  У.  конечно  за 
развлеченія  въ  церковь,  гдѣ  органистъ  игралъ  ,  ъ 
извѣстную  „благодарность44,  свои  новыя  комп  1  е  Удила  въ 

шателей  постепенно  расширяла '  ”благ°ДДРваннымъ  композиціямъ 
организованные,  постоянные  сборы,  и  къ  орган  музыки- 

стали  присоединяться  всѣ  остальные  роды  церк 
самые  же  музыкальные  вечера  были  перенесен  на_ 

Глубоко  религіозныя  духовныя  композищ  У  моленія 
поминаютъ  собой  старинныя,  сопровождаемыя  У  въ  му_ 

(„ораторіи44)  римскаго  композитора  Филиппа  Р  ’  бо_ 

зыкальномъ  отношніи  онѣ  являются,  конечно,  плодами  Сю 
лѣе  новыхъ  теченій  въ  этой  области.  По  р '  ‘  Р  ц‘ 

рактеру  композиціи  Букстегуде  ничѣмъ  не  от  всего 

ковныхъ  кантатъ  его  современниковъ  и  потому  р  Ппеж 

было  бы  причислить  ихъ  къ  этому  роду  дУховнт°1му3!  КІВТа^' 
ніе  историки  музыки  видѣли  въ  нихъ  „Оба  Р '  ъ  ’ 

только  безъ  драматическаго  текста  и  внѣ  ея  Б 

мокъ.  Мы  знаемъ  также,  что  среди  церковныхъ  ь ині  ха 

имѣется  рядъ  задуманныхъ  въ  духѣ  драмы  Д  _  >  кантатъ. 

которое  сохранилось  за  большинствомъ  его 
Если  церковныя  ко™„озиці„  Букстегуде  проникну™ 
скимъ  движеніемъ,  то  основной  характеръ  его  кан  (  ффи- 
Ціальной  церковной  музыки)  болѣе  лирическій,  созерцательный. 
Кантаты  Букстегуде  наврядъ  ли  поразили  Баха  своей  новизной, 
ибо  онъ  самъ  уже  былъ  тогда  авторомъ  цѣлаго  ряда  подоб 
ПЫХЪ  композицій.  Но  все  же  онъ  могъ  еще  многому  научиться 


29 


_ 28 _ 

у  этого  мастера  раньше  всего  свободной  музыкальной  обра- 
откѣ  болѣе  чѣмъ  сомнительныхъ  по  своей  поэтической  формѣ 
текстовъ,  составленныхъ  главнымъ  образомъ  изъ  словъ  Свя¬ 
щеннаго  Писанія,  духовныхъ  пѣсней  и  всевозможныхъ  ритори¬ 
ческихъ  украшеній.  Впрочемъ,  среди  кантатъ  Букстегуде  были 
и  такія,  текстъ  которыхъ  состоялъ  исключительно  изъ  словъ 
вященнаго  Писанія  съ  прибавленіемъ  строфы  духовной  пѣсни 
изъ  молитвенника.  Баха  привлекали  въ  произведеніяхъ  сѣвер¬ 
наго  мастера  щедрое  примѣненіе  оркестровыхъ  и  вокальныхъ 
средствъ  художественнаго  выраженія  и  богатство  изобразитель¬ 
ныхъ  элементовъ  въ  его  по  большей  части  пятиголосныхъ  хо- 
і'™1’’  е.го  ис^УСНое  видоизмѣненіе  старинной  строфической  аріи, 
кованіе  и  обработка  духовной  пѣсни  и  умѣніе  пользоваться  ме- 
!^и  въ  вокальныхъ  партіяхъ,  разработанныхъ  такъ  же  искусно, 
грпт.  пеГ°  °Рганные  х°ралы.  Первыя  кантаты  Баха  носятъ  на 
П(1т,  чать  несомнѣннаго  вліянія  творчества  Букстегуде;  и  еше 
„  г  ’ь- 1  МЪ  С,1ХЪ  П0РЪ>  мы  сможемъ  освѣтить  этотъ  вопросъ 
г*  ’  °*да  °УДУГЬ  опубликованы  вновь  найденныя  композиціи 
кппютт  ецкаго  мастера,  которыя  безъ  всякаго  сомнѣнія  рас- 
творчества аМЪ  ИНгеРесн^йшУю  картину  его  художественнаго 

возноситъ  "РИ';ОСНОйеИІС  генія  Баха  къ  этой  музыкѣ  сразу 
ства  Ргпм  „  а  ВысшУю  ступень  художественнаго  совершен- 
что  можнп  гпъ  пожелаемъ  получить  представленіе  о  томъ, 
слѣдуетъ  лишь  ДТЬ  ИЗЪ  стаРинной  формы  кантаты,  то  намъ 
бекъ.  Этотл  ’  тпРаТИТЬС-  къ  »Асѣи5  Ъа§іси$“  Баха,  написан- 
редачи  лѵшевнкі’ѵ^  ГИЧеСКІИ  аі!тъ  — ЧУД0  художественной  пе- 
архитектоничр  пеРеживаній  мастера.  „Какъ  художественно 
яРхи^ектоническое  ^  произведеніе"  -  пишетъ  М.  Гауптманъ  0. 

какой  ”то  мѵч  ^ Си§  пРедстзвляетъ  собой  нѣчто  чудовищное, 
шихъ^  мелтичрг!паЛЬН1^Г  КурЬезъ’  составленный  изъ  неболь- 
другъ  съ  лоугом-к  ХЪ  ^Разъ’  совершенно  случайно  связанныхъ 
на  котооыяУ  сочи»  СТ0ЛЬ  Же  безп°Рядочное,  какъ  слова  текста, 

группировки  и  симметрій  нГТ’  беЗЪ  ВСЯК0Й  планомѣрН°" 
Удивительно  тепло  и  сердечно  зато  вся  партитура  написана 
условно  тпяпыпігли„^“  рдечно-  въ  ней  нѣтъ  ни  одного  такта 
чувствомъ11.  ужъ  „я  *1узыки’  вся  она  дышетъ  подлиннымъ 
Баха  поколебалъ  стмп^ТЪ  прнмѣРѣ  мы  видимъ,  что  геній 
прошлой,  къ  счастію  уже^Т^™  ”эстетиковъ  прекраснаго 
Подобный  переворотъ  УКп  ^1агополУчно  изжитой  нами  эпохи- 
неожиданное  откоыпѴ-  і1нѣніяхъ  произвело  въ  свое  время 

„открытіе  геніальности  Альбрехта  Дюрера. 


18. 


Арнштадтѣ  и“ГнТГхотѣтТъОМЪ’  ЧТ°  БаХЪ  совсѣмъ  забы-ть  01 
1706  г.  „органистъ  НоЛ^квЖ— Я  Д°М°Й?  21  Ф*7о 

Ьа\Ъ  былъ  НКІЛРЯНЪ  къ  АР 


штадтскую  консисторію,  гдѣ  ему  былъ  сдѣланъ  выговоръ  за  то, 
что  онъ  не  возвратился  въ  срокъ  изъ  взятаго  имъ  на  четыре  не¬ 
дѣли  отпуска  и  вмѣсто  того  пробылъ  въ  отсутствіи  четыре  мѣ¬ 
сяца.  Органисту  пришлось  также  выслушать  упреки  за  старыя 
прегрѣшенія.  „Къ  мелодіи  хорала",  такъ  жаловались  духовные 
отцы,  „Бахъ  присочинялъ  странныя  варіаціи,  приводившія  въ 
замѣшательство  весь  хоръ  прихожанъ.  Нерѣдко  въ  игру  его 
вкрадывались  какіе  то  ѣопі  реге§гіпі  и  даже  Іопі  сопігагіі.  До 
сихъ  поръ  онъ  не  исполнилъ  еще  на  богослуженіи  ни  одной 
своей  собственной  композиціи,  изъ  за  нежеланія  тратить  время 
на  разучиваніе  съ  учениками  новой  музыки,  но  вѣдь  консисторія 
не  можетъ  нанять  для  этой  цѣли  особаго  капельмейстера  . 
Одинъ  изъ  его  учениковъ,  вызванный  въ  консисторію,  мотиви¬ 
ровалъ  „бёвогбге"  между  органистомъ  и  его  учениками  тѣмъ,  что 
„Бахъ  слишкомъ  увлекался  игрой  на  органѣ'1.  Однако  послѣ 
строгаго  внушенія,  сдѣланнаго  ему  начальствомъ,  органистъ  впалъ 
уже  въ  другую  крайность. 

Мы  можемъ  легко  себѣ  представить,  что  сцена  суда  глубоко 
уязвила  молодого  художника.  И  когда  въ  ноябрѣ  отъ  него  по¬ 
требовали  письменнаго  отвѣта  на  предъявленныя  обвиненія,  и 
консисторскій  совѣтъ  счелъ  нужнымъ  поставить  ему  на  видъ, 
что  не  слѣдовало  бы  пропускать  уроковъ  съ  учениками,  разъ 
онъ  получаетъ  за  это  плату,  и  что  онъ  не  имѣлъ  никакого 
права  приглашать  въ  хоръ  какую  то  чужую  дѣвушку,  Бахъ 
вскипѣлъ  гнѣвомъ.  Публичное  вмѣшательство  въ  его  интимныя 
дѣла,  несправедливая  оцѣнка  его  работы  съ  учениками,  вести 
занятія  съ  которыми  онъ  вовсе  не  былъ  обязанъ,  невольно 
напрашивавшееся  у  него  сравненіе  положенія  органиста  вь  рн- 
штадтѣ  съ  прекрасными  условіями  такой  же  дѣятельности  въ 
Любекѣ  и  многое  другое  сдѣлали  для  него  пребываніе  въ  этомъ 
маленькомъ  городкѣ  несноснымъ.  Онъ  отыскалъ  себѣ  м  сто 
въ  другомъ  городѣ  и  увезъ  въ  свое  новое  гнѣздо  молодую  жену, 
ту  самую  „незнакомую  дѣвушку,  которая  пѣла  у  него  въ  хор  > 


Бахъ  въ  Мюльгаузенѣ. 
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Такъ  зрѣли  плоды  художественнаго  творчества  Баха  въ 
атмосферѣ  маленькихъ  резиденцій  нѣмецкихъ  владѣтельныхъ  кн 
зе|і.  Опираясь  на  традиціи  родного  искусства,  двигаясь  по  ст 
новыхъ  исканій,  онъ  совершалъ  въ  захолустныхъ  городках  , 
св°й  жизненный  путь.  Въ  іюнѣ  1707  года  Бахъ  поступаетъ  на 


новую  должность  въ  Мюльгаузенъ  (Тюрингія),  свободнаго  импер¬ 
скаго  города,  съ  именемъ  котораго  связана  цѣлая  эпоха  исторіи 
протестантской  духовной  музыки.  Въ  16  столѣтіи  здѣсь  творить 
свои  четырехголосныя  духовныя  пѣснопѣнія  Іоахимъ  (Меллеръ) 
фонъ  Бургкъ,  товарищъ  і.  Эккарда,  родившійся  въ  Мюльгаузені 
Здѣсь  свершился  новый  расцвѣтъ  нѣмецкой  церковной  музыки 
въ  творчествѣ  Іоганна  Рудольфа  Але  (1673,  „Духовные  діалоги", 
„Тюрингенскій  садъ  радостей"  и  т.  д.).  Его  сынъ,  достойный  отца 
своего  композиторъ  и  увѣнчанный  лаврами  поэтъ,  былъ  не¬ 
посредственнымъ  предшественникомъ  Баха  по  должности.  Постъ, 
занимаемый  имъ,  считался  очень  завиднымъ  мѣстомъ.  Але  млад¬ 
шій  былъ  весьма  почтеннымъ  лицомъ  въ  Мюльгаузенѣ,  город¬ 
скимъ  совѣтникомъ  и  даже  однимъ  изъ  бургомистровъ  города 
Баха  же  ждала  иная  радость  на  его  жизненномъ  пути:  1 7 
октября  „почтенный  господинъ  Іоганнъ  Себастіанъ,  холостякъ 
и  органистъ  церкви  св.  Блазія  въ  Мюльгаузенѣ",  былъ  повѣнчанъ 
въ  одномъ  изъ  ближайшихъ  къ  городу  селѣ,  „съ  добродѣтельной 
дѣвой  Маріей  Варварой  Бахъ,  младшей  дочерью  достопочтен¬ 
наго  и  славнаго  художника  Іоганна  Михаила  Баха,  органиста 
въ  еренѣ  ...  Высокому  муниципальному  совѣту  Мюльгаузена 
Ьахъ  послѣ  новыхъ  выборовъ  4  февраля  1708  года  посвятилъ 
спеціально  написанную  имъ  по  этому  случаю  „выборную  кантату"- 
названную  имъ,  въ  противоположность  другимъ  аналогичнымъ 
композиціямъ,  не  концертомъ  (вѣрнѣе,  концертной  музыкой), 
а  мотетомъ.  Такое  названіе,  въ  сущности  говоря,  мало  подходитъ 
къ  характеру  этой  композиціи.  Однако  наименованіе  это  ста¬ 
новится  понятнымъ,  если  принять  во  вниманіе,  что  почти  вся 
канта  га  состояла  изъ  библейскихъ  текстовъ.  Въ  этой  кантатѣ 
ии.оМтН0ГИХЪ  отно^ен'яхъ  превосходящей  хоровыя  вещи,  написан- 
мъ  прежде,  Бахъ  дѣлаетъ  попытку  углубить  новыя  музыкаль- 
я  ?еі1’  заимствованныя  имъ  у  Букстегуде.  Оркестръ  играетъ 
т  е  р°Л  6  самостоятельнУю  роль  и  написанъ  очень  вырази- 
гтпп«пг  ЕГ°  инстрУментовка  построена  на  раздѣленіи  всей  орке- 
аГП!  Че™ре  х°Ра:  1-  струнный  квартетъ  (скрипка, 

4  тпи  тп  і’  ДВа  го^оя  и  Фаготъ;  3.  двѣ  флейты  и  віолончель, 
отліРпянняобЫ  И  литавРы-  Мелодія  льется  свободно,  и  тщательно 
деталей  Гп  Р™ТУРа  содеРжитъ  въ  себѣ  много  характерных» 
вписаны  И  ПаР™тура  мотета  были  каллиграфически  пе- 

ввидѵ  егпРУ^И  СаМ0Г°  БаХа  И  все  это  объемистое  произведен* 
муниципал!  нягп  гЭГ^  пРедназначенія“  было  напечатано  за  сче 
шему  мастепѵ  08  Эт°  былъ  единственный  разъ,  когда  на‘ 
пер!  вопооЛ  мѵГ0  ЫЛ”  испытать  такого  рода  радость-  Те' 
и  онъ  отпалъ* шп.ІкаЛЬН0И  практики  поглотили  все  вниманіе  Баѵ 
Въ  пеовѵю  очепр-т  ВСр  СВОе  0|ромное  всеобъемлющее  мастерств  • 
чинки  органа  РГи  аХ^„  ВЬІРаботалъ  планъ  основательной  по 

короткой  останошсоГна  пЮЛЬГЗу3енУ  суждено  было  быть  лишь 

и  инертность  Гпя а  пеРвомъ  полетѣ  молодого  орла.  Вялое  ^ 
Р  Д  нъ  города,  гордившихся  славнымъ  музыкаль- 
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нымъ  прошлымъ  Мюльгаузена,  но  ровно  ничего  не  желавшихъ 
сдѣлать  для  новаго  искусства,  непрерывные  споры  между  мѣст¬ 
ными  богословами,  наврядъ  ли  способствовавшіе  росту  церков¬ 
наго  искусства,  повели  къ  тому,  что  Бахъ  сталъ  искать  себѣ 
новаго  мѣста. 

Всѣхъ  искреннихъ  любителей  музыки  особенно  радовало  и 
радуетъ,  что  духовныя  композиціи  I.  С.  Баха  покорили  своему 
обаянію  богослововъ  самыхъ  различныхъ  направленій,  и  что 


его  искусство  завоевываетъ  себѣ  въ  наши  дни  все  новыя  и  но¬ 
выя  области.  При  жизни  же  мастера  дѣло  обстояло  иначе,  и 
Баху,  болѣе  чѣмъ  кому  либо  другому,  пришлось  всю  жизнь 
вести  борьбу  съ  теологами,  несмотря  на  то,  что  съ  нѣкоторыми 
изъ  нихъ  онъ  былъ  связанъ  узами  интимной  дружбы.  Свои  рели¬ 
гіозныя  убѣжденія  Бахъ  почерпнулъ  не  въ  богословскихъ  кни¬ 
гахъ  своего  времени,  а  исключительно  изъ  Библіи  и  сочиненій 
ея  нѣмецкаго  переводчика  Мартина  Лютера,  которыя  онъ  хра¬ 
нилъ  у  себя  даже  въ  двухъ  изданіяхъ.  Непреклонный  чисто  гер¬ 
манскій  характеръ  Лютера,  его  дѣтски  мягкая  душа  прекрасно 
гармонировали  съ  индивидуальными  особенностями  нашего  ма¬ 
стера.  Какъ  доказываетъ  библіотека  Баха,  оставшаяся  послѣ 
его  смерти,  мастеръ  искалъ  духовную  пищу  въ  церковной  фи¬ 
лософіи  своей  эпохи.  Даже  богословская  полемика  возбуждала 
его  интересъ,  и  втеченіе  всей  жизни  онъ  оставался  вѣрнымъ, 
и  сердцемъ  своимъ  и  умомъ,  церковному  культу  той  религіи, 
въ  духѣ  которой  онъ  былъ  воспитанъ.  Но  какъ  подлинный  ху¬ 
дожникъ  онъ  старался  избѣжать  рабской  зависимости  отъ  раз¬ 
личныхъ  богословскихъ  теченій  современности.  Гораздо  выше 
тѣхъ  удобствъ  въ  жизни,  которыхъ  онъ  легко  мог  ь  до  иться 
своей  уступчивостью  по  отношенію  къ  богословскимъ  д  яте 
лямъ,  Бахъ  цѣнилъ  возможность  свободнаго  творчества  въ  о  ла 
сти  церковной  музыки.  Только  такъ  онъ  могъ  выполнить  свою 


высокую  миссію. 

Въ  Мюльгаузенѣ  проповѣдники  ортодоксіи  и  шэтизма  ве™ 
кУю  ожесточенную  борьбу  между  собой,  что  свѣтская і  _ 
принуждена  была  принять  мѣры  для  прекращенія  ихъ  споров. 
Біографы  По',-’  . .  р-к  интепесахъ  самого  мастера, 


принуждена  была  принять  мѣры  для  прекращеніи  —г-- 
Біографы  Баха  подчеркиваютъ,  въ  интересахъ  самоі  ’ 

что  его  симпатіи  были  всецѣло  на  сторонѣ  шэтистовъ  (  .  • 
повѣдниковъ  свободнаго,  близкаго  къ  жизни  христі  7 

са«омъ  же  дѣлѣ  это  было  не  такъ.  Несомнѣнно  что  Бахъ 
г°Рячо  вѣрилъ  въ  чистое  христіанство,  въ  д\х 
піэтистовъ,  НО  все  же  мы  видимъ  его  въ  числѣ  < ІТП  Р поведеніе 
ортодоксальнаго  направленія,  несмотря  на  т0>  ъ~'  Ни- 

вященнослужителей  ортодоксовъ,  этихъ  „малень  ‘  кажѵ- 
к°гДа  не  возбуждало  въ  немъ  особыхъ  симпатіи  Такое  кажу_ 
^ееся  противорѣчіе  весьма  просто  объясняется  ‘  и  тѣмъ 
Доксы  Удѣляли  большое  вниманіе  церковной  о  р  пі  ’сты  же 
ткрывали  музыканту  широкое  поле  дѣятельн  ‘  т  0рТ0. 
зько  многословностью  своихъ  проповѣдей 
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Доксовъ,  музыку  же  они  старались  изгнать  совсѣмъ  изъ 
церкви.  Нѣсколько  стиховъ  духовныхъ  пѣснопѣній,  въ  но¬ 
вомъ  сжатомъ  стилѣ — въ  большемъ  они  не  нуждались.  Въ  му¬ 
зыкѣ  они  видѣли  лишь  голосъ  міра  сега,  какъ  извѣстно,  обре¬ 
ченнаго  на  служеніе  діаволу. 

Бахъ,  подобно  всѣмъ  великимъ  людямъ,  видѣлъ  въ  своей 
миссіи  выраженіе  божественнаго  велѣнія  и  такъ  же  страстно 
стремился  осуществить  въ  жизни  свой  художественный  идеалъ, 
какъ  Рихардъ  Вагнеръ  боролся  за  свою  идею  Байрейта.  Музыка 
его  духовныхъ  композицій  тѣсно  связана  съ  обрядовой  стороной 
церкви  и  написана  на  слова  текстовъ  Священнаго  Писанія  и  по¬ 
тому  мастеръ  конечно  не  хотѣлъ  жертвовать  частью  ея  въ 
пользу  проповѣди  пастора.  Всѣ  эти  традиціонныя  проповѣди 
акъ  же  мало  трогали  Баха,  какъ  его  музыка  многихъ  изъ 
ропов  дниковъ,  съ  которыми  ему  приходилось  имѣть  дѣло, 
ато  всякаго,  кто  хотѣлъ  помочь  ему  въ  осуществленіи  твор¬ 
ческихъ  идей,  онъ  глубоко  цѣнилъ,  какъ  сотрудника.  А  это 
няппммТ  ольшей  части  ярые  приверженцы  ортодоксіи,  какъ, 
РЪ’  П°ЭТЪ  Неймейстеръ,  авторъ  текстовъ  его  кантатъ, 
,  ^ые’  впрочемъ,  были  такими  же  искренними  поэтами  (на- 

1  имя  старика  Павла  Гергардта)  и  такъ  же  свободны 
въ  своей  вѣрѣ  въ  Христа,  какъ  піэтисты. 

М  а™’  пК°™рый  весь  былъ  проникнутъ  мистикой  и  піэтиз- 

ДоксатьнагпняРпаСНО  3”ЭЛЪ  ВСЮ  богословскую  литературу  орто- 
ѵЛ  с™:пГпГПраВЛеШЛ>  часто  брадъ  свои  благочестивые  тексты 
ихъ  гпкпрмРрнтЪ’  совсѣмъ  не  пользовавшихся  уваженіемъ  сво- 
стова  стпягтрй  рОВЪ~какъ  на  примѣръ  укажемъ  только  на 
дѣленіи,  И  агн  Господнихъ  по  евангелію  отъ  Матѳея...  Опре- 
нечньГ  ,Гѣли  гПпХаРаКТерИЗуетъ  онъ  ближайшія  задачи  и  ко- 
щихъ  стппкях-к  Г°  художест.веннаго  творчества  въ  слѣдую- 
мю  тьгаѵзенг кпм ѵ  В°еГ°  прошенія  °бъ  отставкѣ,  поданнаго  имъ 

СЛѢДУЯ  УТОЛЬКО  ОПНѴРГПСКОМУ  С°ВѢТУ  25  ІЮНЯ  1708  Г0ДЗ:  ”РР6' 
славу  Божію  пргнѴ  летную  цѣль  С03дан)е  урегулированной  во 

и  разумѣнія  гтяпрВН°И  Музыки’  я  по  мѣрѣ  слабыхъ  силъ  своихъ 
почти  во  всѣхъ  и ЛСЯ  улучшить  качество  исполняемой  музыки 
тратъ  пріобрѣлъ  Цл  РКВЗХЪ  °КруГа  И  не  безъ  матеріальныхъ  за- 

ховныхъ  композимш  ЭыГ0  ХОрошую  коллекцію  избранныхъ  ДѴ- 
препятствія  въ  пгѵп  ’  К-Ъ  сожалѣнію  я  встрѣтилъ  тяжелыя 
данную  минуту  нр’  |дествленіи  этихъ  моихъ  стремленій,  и  въ 
къ  лучшему^  на  поіРзТ™^’  чтобы  обстоятельства  измѣнились 
этихъ  церквей"...  У  Тѣхъ  Душъ>  “то  составляютъ  приходъ 

пишетъ  онъадальшеРвъаэтпмеПЯТСТВ1Я  1  ИЛИ  »непРіятности“>  каКЬ 
его  стремленій  особенно  п  прошеніи>  помѣшали  осуществленію 
роны  дѣла  (  сЬаспннпп  ечальное  положеніе  технической  сто- 
Но  Бахъ  тепфь  соГлТН'И  Гармоні”“>  выраженію  Баха), 
отъ  него  искусство.  СВ°И  СИЛЬІ’  онъ  зналъ,  чего  требуетъ 


Г. 


Дворцовая  церковь  въ  Веймарѣ  во  времена  Баха. 


Изъ  книги  Бояновскаго:  Веймаръ  во  времена  1,  С»  Баха 
(\Ѵеітаг,  Н.  ВбЫаиз  КасЫ.). 


Бахъ  въ  Веймарѣ  и  Кетенѣ. 


Сынъ  городского  музыканта  выросъ  и  сдѣлался  мастеромъ 
своего  искусства.  Но  этимъ  вовсе  не  сказано,  что  Бахъ  рѣшилъ 
„закончить  свое  ученіе“.  Напротивъ  того,  ни  одинъ  великій  ху¬ 
дожникъ  не  воспринималъ  такъ  чутко  новыхъ  идей,  не  искалъ 
такъ  напряженно  новыхъ  путей  творчества,  какъ  Іоганнъ  Се¬ 
бастіанъ  Бахъ.  И  тѣмъ  не  менѣе  какая  то  особая  цѣльность, 
единство  основныхъ  настроеній  на  всемъ  творческомъ  пути 
отличаетъ  музыку  Баха  больше,  чѣмъ  произведенія  какого  либо 
иного  композитора. 

Присматриваясь  къ  внѣшнимъ  линіямъ  художественной  дья- 
тельности  Баха,  мы  видимъ,  что  она  всецѣло  была  связана  съ 
небольшими  княжескими  резиденціями  и  маленькими  городками, 
но  зато  всегда  витала  надъ  вершинами  искусства  въ  безконеч 
номъ  разнообразіи  своего  идейнаго  содержанія. 

Въ  1708  году  Бахъ  былъ  приглашенъ  въ  Веймаръ  въ  каче¬ 
ствѣ  гофъ-органиста  и  придворнаго  музыканта  и  въ  17  іоду 
назначенъ  концертмейстеромъ.  Кромѣ  дѣятельности  органиста 
онъ  участвовалъ  въ  камерномъ  ансамблѣ  и  здѣсь  же  впервые 
началъ  писать  церковную  музыку  въ  духѣ  новыхъ  вѣяніи, 
знаемъ  также,  что  Баху  пришлось  испробовать  свои  сі . 
въ  качествѣ  дирижера,  такъ  какъ  прежній  капельмейстеръ 
С-  Дрезе  обратился  въ  эти  годы  уже  въ  полнаго  инвали  , 
сынъ  его,  помощникъ  дирижера,  представлялъ  собой  по. 
музыкальное  ничтожество.  Бахъ  превратилъ  скромную  ска,  -. 

ганиста,  которую  онъ  занималъ  въ  дворцовой  церкви  (н  „ 

народомъ  „дорогой  въ  царство  небесное",  такъ  какъ  '  . 

находился  алтарь,  подымавшійся  въ  видѣ  пирамиды  до  ' 
въ  настоящій  тронъ  для  всѣхъ  органистовъ  и  духовных 
позиторовъ,  и  ея  слава  росла  съ  годами.  Только  въ  нед‘ІВ 
время,  благодаря  виртуозному  піанизму  школы  Листа, 
познали  настоящую  сущность  органнаго  стиля  и  Усв0  ' 
нѣчто  отъ  Баховской  техники  и  его  величественны  ^  ’ 

На  этой  почвѣ  возможна  новая  эволюція  органной  У 
Указанія,  которыя  даютъ  намъ  партитуры  симфонических  _ 
Листа,  примѣняющаго  органъ  въ  качествѣ  оркестроваг 
мента,  раскрываютъ  намъ  совершенно  новыя  персп 
этомъ  направленіи. 
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ѣлощен™  тал"аташМУВяЫКИ'  Г™”3”  Д°  того  вре“е"»  «“ 
Л  сѴтв™Ш  геній  У  бЫЛ°  ТаКЖе  су**»°  "Р“"‘ 

г:„і”т"г„~‘Те„гтл  гастр“ 

вленіемъ  была  исполняя  ръ  ^  ~  '  17  4  года  подъ  его 

»«■  же  написанная  кантата  Въ  Тті  7ле«ПЧИГСКИХЪ  -И* 

ВЪ  ДпезіенЪ  „  ,,  аіа'  ВЪ  *7*7  году  МЫ  ВИДИМЪ 

тить  въ  состязаніе  ^ъ^Лп Ч™  °НЪ  выразилъ  готовность 
ъ  Маршаномъ  я  я  п  ФРанЦузскимъ  піанистомъ  вирту- 

лавирѣ.  Французскій  пщМУ  первенства  въ  искусствѣ  игры 

Убоявшись  публичнаго  соста^я^'сГв  ПрЩВОрНЫХЪт  КрУ‘ 
ть  изъ  Дпрялртто  состязанія  съ  Бахомъ,  поспѣшилъ 

ь  силахъ  побѣдить  "ризнавъ>  такимъ  образомъ,  что  онъ 
зался  отъ  всякихт  п  ѲГ°  с?перника-  Однако  нашъ  мастеръ 
овольствова  іс#'  вып  оче.стеи  и  Денегъ,  ему  предложенныхъ, 
о  въРВейГМЪ  пДОбренія  -знатоковъ".  Пост* 

ь  новаго  назначрНш  арЪ  Бахъ  имѣлъ  полное  основаніе 
Дѣятельности,  чѣмъ  прежніГппг  ШЗГ°  СМу  болѢе  ШИр°К°е 
іевъ  до  его  пріѣзда  Гвъ17ік  ™  ТЗКЪ  какъ  за  нѣскольк'° 
»,  которому  Бяхѵ  цй  71^  Г0ДУ)  умеръ  старый  капельмеи- 

<о  мастера  ждато  гппьЗЪ  приходилось  помогать  въ  работѣ 

орнаго  капельмейстера  КбылъаппЧаР0ВаН'е: 

въ  то  время  композитору  Ф  Пр^дложенъ  извѣстному,  № 
Ь  (онъ-же  былъ  одновременно  и  п  МЭНУ  ВЪ  франкфуртѣ  м 
,ахѣ),  отдаленному  родственникѣ 1ридворньшъ  Дирижеромъ  » 
серомъ  былъ  назначенъ  Бл  ’  И’  П0слѣ  еГ0  0ТК* 
лея  срокъ  большого  -гѣі  Дрезе.  А  между  тѣмъ 

нества  въ  ознаменованіе' РтХД11евнаго  Церковно-музыкальнаго 
ноября  1717)  ппя  столѣтія  реформаціи  (съ  31  октября 
новыхъ  духовныхъ  тораг?  необходимо  было  написать 

Тура  толкнула  его,  * 

дованіямъ,  что  онъ  иа  У*  И  МЬ1  знаемъ>  по  НОВѢЙШИМЪ 
зую  кантату  для  этот  пп^  УДОСТОенъ  заказа  на  тор*е- 
іымъ  упрямствомъ  ГТпПрРаЗДНеСТВа-  Когда  Бахъ  съ  боже: 
тительной  формѣ  свпейеб°ВаЛЪ  ВЪ  не  совсѣмъ  вѣжливой 
Историки  рисуютъ  намъ  °тст.авки>  герцогъ  Эрнстъ,  кото- 
омъ,  искренно  любившимъ  еРЮЗНЬШЪ’  благочестивымъ  че¬ 
комъ  поведеніи  Баха  ИСКусство  »  науки,  усмотрѣлъ 
тленіе.  И  слѣдующія  стов-Л^  Н6  открытое  революціонное 
ношенію  къ  байоейтгкг,  являются  Для  насъ  пророческим" 

ФЬ  и  органистъРБахъ  °^УгГИСТеру:  ’’6  ноября  концерТ; 

іки  былъ  посаженъ  СВОе  непочтительное  требованіе 

сУДа  и  2  декабря  по  арестъ  въ  помѣщеніи  гороД- 
уйти  со  службы  бьпъ  бъявленш  немилостиваго  разрѣ¬ 
шала  своегоУ  муі  ж ена  еъІПУЩеНЪ  ВН0ВЬ  на  свободу“  } 
-  съ  четырьмя  дѣтьми  и  нѣсколько 

*  *  Б“““—  Л-  \Ѵеітаг  Л.  3.  в«Ьз-, 


Герцогъ  Леопольдъ  Ангальтъ-Кётенскіи. 
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питомцевъ.  Возвратившись  изъ  заключенія  Бахъ  передалъ  свое 
мѣсто  органиста  одному  изъ  учениковъ. 


Совсѣмъ  иное  поле  дѣятельности  открылось  для  Баха  въ 
Кётенѣ,  куда  онъ  былъ  приглашенъ  княземъ  Леопольдомъ  въ 
качетвѣ  „директора  камерной  музыки".  По  сообщенію  Бунге  :) 
13  лѣтнему  наслѣдному  принцу  удалось  уговорить,  въ  1707  году, 
свою  расчетливую  мать  пригласить  трехъ  придворныхъ  музы¬ 
кантовъ,  съ  которыми  онъ  вмѣстѣ  разыгрывалъ  камерныя  ком¬ 
позиціи,  исполняя  самъ  партію  скрипки,  или  віолы  да  гамба.  До¬ 
стигнувъ  въ  1715  году  совершеннолѣтія  и  принявъ  отъ  своей 
матери  бразды  правленія,  онъ  раньше  всего  обратилъ  всю  свою 
энергію  на  составленіе  хорошей  капеллы.  Въ  1717  году  прото¬ 
колы  насчитываютъ  14  членовъ  капеллы  и  трубачей,  въ  числѣ 
которыхъ  были  выдающіеся  музыканты.  Во  главѣ  этой  инстру¬ 
ментальной  капеллы  герцогъ  Леопольдъ  поставилъ  Баха,  и  отнынѣ 
мастеръ  сталъ  сосредоточивать  свои  силы  въ  области  камерной 
и  оркестровой  музыки.  Богатыя  содержаніемъ  и  разнообразныя 
по  своимъ  формамъ  камерныя  композиціи  Баха,  написанныя 
имъ  въ  этомъ  періодѣ,  еще  не  нашли  достойнаго  мѣста  въ  со¬ 
временныхъ  концертныхъ  программахъ.  Быть  можетъ  въ  Кетень 
была  написана  также  часть  оркестровыхъ  произведеніи  аха. 
Вопросъ  этотъ,  однако-жъ,  еще  не  выясненъ  біографами  нашего 
мастера.  Духовныя  композиціи  совсѣмъ  не  исполнялись  при 
дворѣ,  такъ  какъ  герцогъ  исповѣдывалъ  кальвинизмъ.  Самому 
мастеру  религія  Кальвина  казалась  враждебной  искусству,  ли^ 
шенной  истиннаго  вдохновенія,  и  онъ  отдалъ  своихъ  дѣтей 
въ  новую  лютеранскую  школу,  незадолго  до  того  основанну 
въ  Кетенѣ.  Итакъ  при  кетенскомъ  дворѣ  могла,  болѣе  или  ме¬ 
нѣе  случайно,  процвѣтать  лишь  простая  вокальная  камер 
музыка,  посвященная  главнымъ  образомъ  славословіямъ  герцо  у, 
который  былъ,  повидимому,  не  только  „покровителемъ >  , 
Другомъ  Баха  и  не  желалъ  разставаться  съ  нимъ  во  время  у 
шествій.  Возвратившись  послѣ  одной  изъ  такихъ  больше 

герцогомъ,  лѣтомъ  1720,  изъ  Карлсбада  Бахъ  “е  =  дъ  ЮНОше- 
въ  живыхъ  ту,  кто  преданно  помогала  ему  ^птппая  была 
скихъ  исканій,  въ  дни  его  первыхъ  успѣхо  , ’  р  нимъ 

матерью  его  даровитыхъ  сыновей  и  дочерей  и  д  въ 

всѣ  скорби  и  невзгоды.  Марія  Варвара  Бахъ  уже  покоил 

Поѣздки  съ  герцогомъ  не  мѣшали  однако-жъ  Баху  пдд 
живать  постоянное  общеніе  съ  художественны  римѣръ, 

время  своей  службы  въ  Кетенѣ  онъ  пред  р  > 

*)  Васѣ-ЛаЬгЬисЬ  1905  „ЛоЬапп  ЗеЪ.  ВасЬз  Кареііе  ги  КоШеп 
4егеп  пасѣ^еіаззепе  ІпзІгитепСеѣ 
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вГѵнивСеТпсеитРтг^еЙПЦИГЪ’  Съпцѣлью  испробовать  новый  органъ 
чтобГлицнп  пп,  Т  ЦерКВИ-  Въ  1719  Г°ДУ  онъ  посѣтилъ  Галле, 
Фридриха  Грнпрг!В  ТСТВ0Вать  великаго  сына  этого  города  Георга 
зиться  съ  ГрнпрЯ>  пріѣхавшаго  тУДа.  Но  всѣ  его  попытки  сбли- 
слѣдній  нр  Л6МЪ  Н6  привели  ни  къ  чему,  такъ  какъ  по- 
произвеленіямъ  г?ЫВаЛЪ  ™  мал^йшаго  интереса  къ  Баху  и  его 
скихъ  пѣкппвъ  ^аЖе  такія  мелк'я  Дѣла,  какъ  приглашеніе  италіан- 
напротивъ  того  Гтя  интеРесовали  гораздо  больше  1).  Бахъ  же, 
маэстоо  и  пяи/р  ЛЪ  ВДУМЧИВ0  изучать  композиціи  знаменитаго 
Страстей  Ггѵ-пп  СаМЪ  списалъ  се(5ѣ  партитуру  Генделевскихъ 
видамъ  его  въ  гГмГ*  *а  ТекСТЪ  Брока-  Въ  ноябрѣ  1720  года  мы 
РОМѴ  онъ  гкітят,  бургѣ  За  органомъ  97  лѣтняго  Рейнкена,  кото¬ 
тему  духовной  пъ  ВЪ  ВиД^  импР°визаціи  большую  фантазію  на 
стеръ  оастппгяни  С'НИ  *”На  рѣкахъ  Вавилонскихъ".  Старый  ма- 
какимъ  игпяпъ  КяЫИ  тЬмъ  хУД°жественнымъ  совершенствомъ,  съ 
погибло  о^он  аХЪ’  В0СКЛИКНУЛЪ:  „я  думалъ,  что  это  искусство 
ство  воск-пррм  льно)  а  между  тѣмъ  вижу,  что  ваше  творче- 
хоралѣ  съ  лвойно^0  КЪ  новой  жизни".  Въ  своемъ  органномъ 
монументальных!  и  ведалью  »На  рѣкахъ  Вавилонскихъ"  Бахъ  въ 
на  вѣчныя  впрмрня  ^°рмахъ  прославилъ  искусство  импровизаціи 
мейстеръ  былъ  вр  НеШ°Тря  На  то>  что  нашъ  кетенскій  капель- 
той  (композиціей  сь  П0ГЛ01Денъ  интенсивной  творческой  рабо- 
^ойСпегіег^  ”*СК0ЛЬК”ХЪ  пьесъ  для  клавира,  I  частью 
все  же  по  ппежнем  Ѵ'еГ  ’  бРанденбУРгскими  концертами)  онъ 
ниста  Узнавъ  п  У  пР°Д°лжалъ  мечтать  о  дѣятельности  орга- 

церкви  с»  Якова  Г  Га»Г^°СВМІГЛСЯ  П 

ДО  того  пепелъ  „„Шт-  амбургѣ’  ГД^>  онъ  выступалъ  незадолго 
мастеръ  подалъ  ппт. ельньшъ  кружкомъ  знатоковъ  искусства, 
мѣсто.  Но  вмѣсто  Р  Т  °  свошъ  желаніи  занять  вакантное 
„умѣлъ  искуснѣе  пг>рпіс>ЫЛЪ  выбранъ  ДРУГОЙ  органистъ,  который 
увеличилъ  наличность  днР°вать  талерами,  чѣмъ  пальцами"  и 
БахГЧпастоітьИІ4еймрйс^РКОВНОЙ  КЗССЫ  на  4000  марокъ.  Другъ 
кантаты  сказалъ  ко  пТерЪ’  творецъ  новой  формы  церковной 
шее  прочувствованное  рождестввнской  проповѣди  слѣдую- 

Церкви  свТкова  въ  ГаХгѣ  , аНГельсІІОЙ  "узыкі  "  С°’*1 

если-бъ  на  землю  гпѵгт..г,УР  ”Я  не  с°мнѣваюсь  въ  томъ,  что 
который  божественноУцгпЯСЯ  °-ДИНЪ  изъ  виѳлеемскихъ  ангеловъ, 
нять  мѣсто  въ  церкви  св  яі бЬ'  На  органѣ>  и  захотѣлъ  бы  за- 
гами,  то  ему  не  остаток  гь,К°Ва’  Не  Располагая  нужными  день- 
обратно  къ  Господу  на  небо"”46™  б°Льше’  какъ  возвратиться 

ной  задачи,  кГРісуществтеніЪЛтѣБаХа  КЪ  разРѣшенію  жизнен- 
ВаЛИ  его  *>  »Ре«я  пребыванія  и  ^ 

х)  Всѣ 

вить  этотъ  эпизодъ  въ  ^благотд  я т иг, Л? угнхъ  біографовъ  Генделя  предста- 
неудачными.  олагопріятномъ  для  него  видѣ  оказались,  конечно, 
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3  декабря  1721  года  Бахъ  женился  вторично  на  Аннѣ  Маг¬ 
даленѣ  Вюлькенъ,  младшей  дочери  придворнаго  военнаго  трубача 
изъ  Вейсенфельса.  Его  четверо  дѣтей  отъ  перваго  брака,  остав¬ 
шіяся  въ  живыхъ,  его  ученики  нашли  въ  ней  любвеобильную  мать, 
а  онъ  самъ — друга,  преданно  слѣдовавшаго  за  нимъ  по  всѣмъ 
высотамъ  и  низинамъ  жизни.  Она  являлась  его  вѣрной  помощ¬ 
ницей:  была  главной  пѣвицей  его  домашней  капеллы,  его  учени¬ 
цей  въ  игрѣ  на  клавирѣ,  его  переписчицей  нотъ,  тѣмъ  пламе¬ 
немъ,  которое  согрѣвало  всегда  его  геній.  Отъ  этого  брака  у 
Баха  родилось  тринадцать  дѣтей. 


Бахъ  въ  Лейпцигѣ. 


22. 

Въ  1723  году  Бахъ  довелъ  до  конца  свою  миссію  въ  Кетенѣ 
и  вскорѣ  послѣ  вторичной  женитьбы  герцога  на  бранденбургской 
принцессѣ  онъ  пишетъ  своему  другу  Эрдману,  что  „привязан¬ 
ность  герцога  къ  занятіямъ  музыкой  ослабѣла,  особенно  поел 
второй  его  женитьбы,  такъ  какъ  новая  герцогиня  совершенно 
чужда  музамъ".  Могучій  творческій  инстинктъ  звалъ  его  къ 
новой  работѣ  въ  иной  области,  владѣвшей  его  помыслами  еще 
съ  юныхъ  лѣтъ,  и,  несмотря  на  то,  что  принцесса  умерла  черезъ 
четыре  мѣсяца  послѣ  своего  вступленія  въ  бракъ,  Бахъ  р  шилъ 

покинуть  Кетенъ.  ,. 

Чтобы  достичь  „конечной  цѣли  своей  жизни  мастеръ  р 
„  во  имя  Господне  сдѣлаться  канторомъ".  Онъ  намѣтилъ  для 
себя  хорошо  оплачиваемый,  окруженный  ореоломъ  славнаго  прош 
лаго  постъ  въ  большой  общинѣ,  который  до  него,  со  времен 
реформаціи,  занималъ  рядъ  великихъ  артистовъ,  е  легко 
Баху  удержать  за  собой  это  мѣсто  и  не  разъ  приходил 
вступать  въ  конфликтъ  съ  членами  городского  совѣта,  среди і  кот  - 
рыхъ  было  нѣсколько  человѣкъ,  считавшихъ  се  я 
зыки,  и  потому  вдвойнѣ  непріятныхъ  для  подчиненнаго  имъ  кан 
тора...  Тяжелыми  страданіями  пришлось  нашемумастеру 
свою  смѣлую  попытку.  Новый  бігесіог  с  Лейп- 

церкви  св.  Ѳомы  былъ  уже  хорошо  знак^ятГР^Д  ^  ^ѣ^  не 

цига,  какъ  прекрасный  органистъ  и  ИМПР  1ЯПмшталтскаго  ка¬ 
менке  они  шдедпочли  бы  емѵ  Телемана,  или  дармштадтскаго  ка 

пельмейстеоаРГраупнера.  Однако,  „когда  на  соотвѣтствующее  при- 
пельмеистера  I  р  Р  й  цнгь  0ба  отвѣтили  отказомъ  ,  члены 
глашен.е  пріѣхать  въ ^  еипш  ваться  мѵзыкаНтомъ  сред- 

ГТоГоГ™? •  и  по  р7кУ0«ендаціи  Грауса,  на  мЬсто  кан- 
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тора  былъ  выбранъ  Бахъ.  Въ  кругъ  его  обязанностей  кромѣ 
тіи  музыкальнаго  характера  были  включены  также  уроки 
.  атинскаго  языка,  чего  Телеману  отнюдь  не  ставилось  въ  усло- 
л'  °СЛ^  стРогагои  испытанія  его  религіозныхъ  убѣжденій  и 
ктіигЬ  °ВСКИХЪ  зн4ан‘^  Бахъ  былъ  во  второй  разъ  въ  жизни 
„конфирмированъ-  :  ему  предложено  было  подписать  согласитель- 
ую  формулу  и  принести  установленную  присягу.  31  мая  1723 
ппгті;  НаЪ  оылъ  торжественно  посвященъ  въ  канторы.  На  этомъ 

бппткіѵт!'^  откРЬІВалось  широкое  поле  для  примѣненія  своихъ 
богатыхъ  творческихъ  силъ. 

чегтіт^п^о  сел1икласснаго  училища  св.  Ѳомы  исполняли,  въ  ка- 
вчѵъ  богослужебную  музыку  въ  различныхъ  церк- 

нят  Р  '  этого  при  школѣ  былъ  устроенъ  интер- 

‘  ’  оторыи  принимались  безплатно  одаренные  музыкаль- 

цяпиті/  ХМ1Ъ  И  Х0Р0Ш,ШИ  голосами  мальчики,  и  они  полу¬ 
томъ  к-тнтпВ°е  |Музь,кальное  и  научное  образованіе.  Такимъ  обра- 
лргіи  Пит.  пРИН11малъ  также  участіе  и  въ  учительской  кол- 
г„  '  ылъ  обязанъ  давать  уроки  пѣнія  въ  количествѣ 

. ь  ВЛ1  неДѣлю,  преподавать  латынь  въ  третьемъ  и  чет- 
гпепы  гнл.^аСС  '  подготовлять  оркестровыхъ  музыкантовъ  изъ 
„  ІХЪ  Учениковъ,  имѣть  наблюденіе  за  питомцами  интер- 

чимъ"  «ѵ°ДНТЬ  *ИХЪ  П0  воскресеньямъ  въ  церковь.  „Между  про- 
ППЯЯішмиик  ВМ  >нялось  въ  обязанность  сочинять  воскресныя  и 
оазѵчикятъ я  кантаты  И  «сякую  иную  „фигуральную  музыку11, 
гв  йпмкі  ’  *  также  слѣдить  за  репертуаромъ.  Ученики  школы 
п  ‘  п1  РазДѣлялись  на  четыре  группы,  которыя  распредѣля- 
вямъ  четыРемъ,  а  въ  праздничные  дни  даже  по  пяти  церк- 
ѵ  Д  я  участія  въ  хорѣ  во  время  богослуженія,  проис- 
к-ъДяхл1  П0  В0СКресеньямъ  три  раза  въ  день.  Прибавивъ 
пп„шр.'  торжественную  музыку  во  время  большихъ  церковныхъ 
гплѵ  ТВЪ  И  славлен,е  по  Домамъ,  совершавшееся  трижды  въ 
с  ^ТъОГОТИСЛеННЫЯ  репетаціи’  участіе  въ  школьныхъ  актахъ, 
заменят  гг  п°хоронахъ>  на  которыхъ,  впрочемъ,  кантора  иногда 
префектъ,  мы  сможемъ  составить  себѣ  приблизитель- 

мѵзикъ-Іпр^еНіе  0  Гмъ’  какъ  много  приходилось  работать 
сти  музыки  6РУ’  °твѣтственномУ  за  все,  что  дѣлалось  въ  обла- 
совѣтъ  пп И  л  ЛеИПЦИГСКИХЪ  церквахъ.  При  этомъ  городской 
гооолскиѵРа!  мѵІ!,ВИЛЪ  ВЪ  еГ°  Расп°Ряженіе  всего  лишь  четырехъ 
мѵзыкантгкягп  ѵКаНТ°В^~”Ірехъ  ИСКУСНЫХЪ  скрипачей  и  одного 
ніяхъ  котлпыѵ  *  ченика  ,  объ  искусствѣ  и  музыкальныхъ  зна- 
ности  Р  Ъ  аХ^  вѣшало  говорить  его  чувство  деликат¬ 
но  заявленіе  городскому  совѣту  еще  въ  1722  году, 

женный  рчѵ  1  Долгихъ  колебаній  рѣшился  подписать  предло- 
нять  тплккл  Р  веРсъ>  согласно  которому  онъ  обязывался  сочи- 
длиннт  и  нр  наКуЮ  МУЗЬІКУ>  которая  была  бы  не  слишкомъ 

съ  мальчиками  Та  ^Ы-  опеРнаго  характера,  мягко  обращаться 
только  въ  самыхъ  крайнихъ  случаяхъ  под- 
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вергать  ихъ  умѣренному  наказанію.  Кромѣ  того  ему  запреща¬ 
лось  уѣзжать  изъ  города  безъ  разрѣшенія  бургомистра.  Во  время 
похоронъ  онъ  долженъ  былъ  по  возможности  слѣдовать  за  дро¬ 
гами  во  главѣ  своихъ  пѣвчихъ.  Такимъ  образомъ  доходы  Баха 
ставились  въ  зависимость  „отъ  болѣе,  или  менѣе  здороваго 
воздуха",  отъ  количества  свадебъ,  празднуемыхъ  въ  городѣ,  и 
тому  подобныхъ  случайныхъ  денежныхъ  поступленій. 

Мало  отраднаго  представляло  собой  положеніе  дѣлъ  въ  школѣ 
св.  Ѳомы.  Большинство  учениковъ  этой  школы  вовсе  не  были 
подготовлены  для  участія  въ  церковномъ  хорѣ,  да  и  нравы, 
царившіе  въ  интернатѣ,  оставляли  желать  многаго.  Предше¬ 
ственникъ  Баха  жаловался  на  то,  что  ученики  школы  не  дѣ¬ 
лали  ничего  путнаго,  „только  горланили  на  улицѣ,  возбуждая 
отвращеніе  бюргеровъ  своимъ  паршивымъ  и  болѣзненнымъ  ви¬ 
домъ".  Въ  запискѣ  поданной  городскому  совѣту  Бахъ  ука¬ 
зываетъ,  что  „изъ  55  питомцевъ  интерната  только  17  годны 
для  участія  въ  хорѣ,  20  еще  не  получили  надлежащей  подго¬ 
товки  и  17  совершенно  не  пригодны  для  этой  цѣли,  такъ  какъ 
они  не  въ  состояніи  даже  формировать  секунды  въ  своей  глоткѣ  . 
Болѣе  даровитые  ученики  часто  убѣгали  изъ  капеллы  Баха  и 
переходили  въ  университетскій  хоръ.  Часть  изъ  нихъ  образо¬ 
вала  нѣчто  въ  родѣ  музыкальнаго  ферейна,  служившаго  одно¬ 
временно  опернымъ  товариществомъ  и  конкуррировавшаго  съ 
церковнымъ  хоромъ  кантора.  Все  это  отравляло  Баху  ею  пре¬ 
бываніе  на  посту  музикъ-директора...  Другія  непріятности  го¬ 
товилъ  ему  органистъ  церкви  св.  Николая  Тернеръ,  которы  і 
позволилъ  себѣ  вторгнуться  въ  сферу  его  дѣятельности,  чего 
онъ  никогда  не  посмѣлъ  бы  сдѣлать  по  отношенію  къ  Телеману 
или  Граупнеру,  и  „захватилъ"  въ  свои  руки  богослуже  н\ю 
музыку  въ  университетской  церкви  св.  Павла.  Нашъ  мастеръ  по 
требовалъ  тогда  отъ  правленія  университета  уплаты  тѣхъ  де¬ 
нежныхъ  суммъ,  на  которыя  онъ  имѣлъ  полное  право  расчиты¬ 
вать,  но  въ  этомъ  ему  было  отказано.  Тогда  Бахъ,  у  * 
энергично  отстаивать  свои  матеріальные  интересы,  о  >р ^ 
къ  курфюрсту  и  добился  того,  что  университетъ  ' 

былъ  предоставить  управленіе  традиціонной  богослуже 
зыкой  и  связанные  съ  ней  доходы  городскому  кантору,  > 
рымъ  не  считалъ  себя  даже  обязаннымъ^  вступать  в  >  •  _  ' 

сношенія,  и  только  для  новой  церковной  музыки  •  >  '  ъ 

зоваться  услугами,  болѣе  талантливаго  въ  облас 
комбинацій,  чѣмъ  въ  искусствѣ,  капельмейстера і  Р  Ф ’  ли  " 

Цѣлью  привлечь  свѣжія  силы  къ  исполненію  *  се^, 

ванной  церковной  музыки"  Бахъ  въ  1/29  году 

'  ~ -  ,  О/, МЫ  СЪ  И29  гол*. 

г.»  '*  Бернеръ  занималъ  мѣсто  органиста  иерьри  •  выведенный 

’Сідерасп  ростра  ней  на  я  псторія  о  томъ,  что  '  '  '  сорвалъ  съ  себя 

игъ  терпѣнія  бездарнымъ  аккомпаннментомъ  органа  р  .  ѴіЪЛЛ0  бы  сдѣ- 
варнкъ  и  бросилъ  его  ему  въ  лицо  со  словами. 

Даться  сапожникомъ1*,  навѣрное  относится  къ  . 
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также  руководство  занятіями  студенческаго  „со11е§іит  шизісиш  , 
основаннаго  Телеманомъ.  Члены  этой  коллегіи  выступали  подъ 
управленіемъ  Баха  на  публичныхъ  концертахъ  въ  городскомъ 
саду,  или  кофейныхъ  домахъ,  нѣсколько  разъ  даже  передъ  вы¬ 
сочайшими  лицами  и  исполняли  торжественную  музыку  во  время 
различныхъ  празднествъ. 


Подводя  итоги  тому,  что  сдѣлалъ  за  первые  годы  своего  пре¬ 
быванія  въ  Лейпцигѣ  Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ,  мы  невольно 
должны  выразить  свое  чувство  изумленія,  насколько  глубоко 
идейна  и  разнообразна  была  его  дѣятельность,  несмотря  на  то, 
что  въ  интересахъ  болѣе  раціональной  постановки  дѣла  въ  ег 
„музыкальной  школѣ“  съ  нимъ  вмѣстѣ  работали  еще  нѣсколько 
„подручныхъ44.  Уже  съ  первыхъ  дней  своего  пребыванія  на  н 
вомъ  посту  Бахъ  главное  вниманіе  удѣлялъ  своей  дирижерск 
дѣятельности,  отодвигая  на  второй  планъ  свои  преподаватель 
скія  и  канторскія  обязанности.  Уроки  латинскаго  языка  о 
вскорѣ  препоручилъ  одному  изъ  своихъ  коллегъ  за  соотв 
ствующее  вознагражденіе,  но  зато  съ  горячимъ  увлеченіе 
занялся  церковной  музыкой,  дабы  поднять  ее  на  высоту  „3 
стойную  современнаго  развитія  искусства44.  „Я  требую  ,  писа 
онъ,  „чтобы  выбирались  такіе  субъекты  (тексты  для  кантат  ^ 
которые  могутъ  дать  удовлетвореніе  самому  композитору  - 
какъ  безконечно  высоко  возносятся  надъ  произведеніями 
временниковъ  его  церковныя  композиціи!  Укажемъ  лишь 
цѣлую  массу  глубокихъ  по  своему  содержанію  кантатъ,  на  гра 
діозный  магнификатъ,  на  дивную  траурную  оду,  на  музьк 
Страстей  Господнихъ  по  Евангеліямъ  отъ  Матѳея  и  Іоанна,  на 
тѣ  высшія  достиженія  германскаго  искусства,  который  подар  ■ 
намъ  геній  Баха  въ  періодъ  его  творчества  до  1729  года. 

Какова  же  была  благодарность  городского  совѣта  за 
труды?  Бахъ  былъ  стѣсненъ  въ  своей  дѣятельности  съ  од 
стороны  контролемъ  консисторіи,  а  съ  другой  муниципалы!  ^ 
совѣтомъ  и  ему  приходилось  лавировать  между  проискам 
придирками  обоихъ  этихъ  учрежденій,  выслушивать  цѣлый  Р 
непріятнѣйшихъ  выговоровъ,  облеченныхъ  въ  очень  унизит  > 
ную  для  него  форму.  Церковный  старшина  Дейлингъ,  цензур 
ровавшій  тексты  кантатъ,  подробно  и  съ  большой  научной  ЭГ 
диціей  распространяется  о  греческихъ  гимнахъ  и  духовн  • 
пѣснопѣніяхъ  евреевъ,  но  ни  одного  слова  не  говоритъ  о  муз 
нашего  мастера.  Другой  теологъ  потребовалъ,  чтобы  каНТ  ^г0 
одинъ  изъ  лучшихъ  знатоковъ  богослужебныхъ  сборниковъ  св 
времени,  былъ  бы  лишенъ  права  самому  выбирать  тексты  ^ 
ховныхъ  пѣснопѣній.  Во  имя  славы  Божіей  онъ  просилъ 
систорію  запретить  это  кантору,  преслѣдовавшему  якобы  то. 
себялюбивыя  цѣли.  Городской  совѣтъ  сталъ  принимать  интерн 


Э{осЪ\РоЫдеЬоНгг\ег  Э{егг, 

Еиег  НосЪ\ѵоЫ%еЪоЪтеп  ѵѵетдеп  еіпет  аііеп  ігеиеп  й/елег 
Ьевіепв  ехсивігеп,  давв  ег  вісЪ  діе  РгеіЪеіі  піттеі  ІЪпеп  тіі 
діевеп  ги  іпсоттосіігеп.  Ев  ѵ/егдеп  пиптпеЪт  іаві  4  ЗаЪге 
ѵегііоввеп  веуп,  6а  Еиег  НосЪ\ѵоЪ1%еЬоЪгеп  аиі  теіп  ап 
ІІтеп  аЬ^еІаввепев  тіі  еіпег  [*иіі%еп  Апіѵ/огі  тісЪ  ЬецІОск- 
іеп;  ѵѵепл  тісЪ  йагт  епівіппе,  дав  в  ІЪпеп  ѵѵе&ел  теіпег 
РаіаІіШеп  еіпі$е  NасЪтісМ  ги  %еЪеп,  ЪосЪ^епеі^і  ѵегіап^еі 
ѵ/игде,  аів  $о11  вокЪев  Ыеттіі  %еЪогватзі  егвіаііеі  ѵ/егдеп. 
Ѵоп  ди&епд  аиі  віпд  ІЪпеп  теіпе  Раіа  Ьевіепв  Ьеѵ/иві,  Ыв 
аиі  діе  тиіаііоп,  во  тісЪ  аів  Сареіітеівіет  пасЪ  СдіЪеп 
2 оЪе.  БавеІЬві  Ъаііе  еіпеп  %паді§еп  ипд  Мивіс  во  ѵ/оЫ  Не- 
Ьепдеп  аів  кеппепдеп  Ріігвіеп,  Ье у  ѵ/екЪет  аисЪ  ѵегтеі- 
пеіе  теіпе  ІеЪепвгеіі  ги  ЬевсЫіеввеп.  Ев  тивіе  вісЪ  аЪег 
іи%еп,  давв  етѵ/еЪпіет  Зегепіввітив  вісЪ  тіі  еіпег  ВегепЬиг- 
КізсЬеп  Ргіпсеввіп  ѵеттШеіе,  да  ев  дапп  дав  Апвіппеп  |е- 
ѵ/іппеп  хѵоііе,  аів  оЬ  діе  тизікаіівсЪе  Іпсііпаііоп  Ье  у  |?е$а?- 
іет  Ріігвіеп  іп  еіѵ/ав  ІаиіісЫ  \ѵегдеп  ѵ/оііе,  гитаЪІе  діе 
пеііе  Ріігвііп  всЫепе  еіпе  атива  хи  веіп:  во  ій^іе  ев  Ооіі, 
давв  хи  Ыеві^ет  йігесіоге  Мивісев  ипд  Сапіоте  ап  дег 
ТЪотав  ЗсЪиІе  ѵосігеі  ѵ/игде.  ОЬ  ев  тіг  пип  гѵ/а г  апі%п%- 
ІісЪ  $аг  пісЫ  апвіапді §  веуп  \ѵоІІіе,  айв  еіпет  Сареіі- 
теівіег  еіп  Сапіог  ги  ѵ/егдеп.  Шевѵ/ереп  аисЪ  теіпе  Резо- 
Іиііоп  аиі  еіп  ѵіетіЪеі  іа/іг  ігаіпігеіе,  іедосЬ  ѵ/игде  тіг 
діеве  Зіаііоп  дегтаввеп  іаѵогаЫе  ЬевсЬгіеЬеп,  давв  епдІІсЬ 
:  гитаЫе  да  теіпе  ЗбЪпе  депеп  віидіів  ги  іпсііпігеп  зсЪіе- 
пеп  :  ев  іп  дев  НдсЬзіеп  NаЪтеп  ѵ/а^еіе  ипд  тісЪ  пасЪег 
Ьеіргіі*  ЬераЬе,  теіпе  РгоЬе  аЫе^еіе,  ипд  во  дапп  діе  ти¬ 
іаііоп  ѵогпаЪте.  НіегвеІЬві  Ып  ісЪ  пип  пасЪ  Соііев  Ѵ/і11еп 
аппосЪ  Ъевідпдщ.  йа  аЬег  пип  1)  ііпде,  давв  діевег  й/еп5/ 
Ьеу  ѵ/еііеп  пісЫ  во  егкіескІісЪ,  аів  тапп  тіг  іЪп  ЬевсЪгіе- 
Ьеп,  2)  ѵіеіе  Ассідепііа  діевег  5 іаііоп  епі%ап%еп,  3)  еіп  зеЪг 
іЪеитет  ОгіЪ  ипд  4)  еіпе  ѵѵипдегІісЪе  ипд  дег  Мивіс  ѵгепіі 
егреЪепе  ОЬгі^кеіі  іві,  тііЪіп  іаві  іп  віеіет  Ѵегдгивв,  /Ѵе/</ 
пид  Ѵегіо1%ип$  ІеЬеп  тивв,  аів  \ѵегде  ^епбіЪі^еі  ѵ/егдеп, 
тіі  дев  НбсЪвіеп  Веувіапд  теіпе  Рогіипе  апдегѵ/еіі1%  2а 


Письмо  I .  С.  Ваха  кі  свое.* у  другу  дѣтства  Эрдлану ,  россійско.ку  дипло.я .  агенту  ** 
Данцигѣ .  Цитирует  г  я  по  РНПірр  Зріііа,  <7оЛ.  5еЬ.  ВасЪ. 


ж  Ш.  Зоііеп  Еае,  НосЬтЬІцеЪоЫеп 
Ігеиеп  Пепе,  <ОД«  ОгПев  еШ  сотепаЬ Ь  Мкяѵііяв 
одег  ііпдеп,  во  егвисЪе  §а піг  § еЪогватві  ѵ  ^ 

ЪосЪвепещіе  Кесоттепдаііоп  етги/^еп  а  ё 

пісЪі  тапдиігеп,  давв  дет  Лос^1пе,?^гЛ°Х5  ЬеХ- 
Мегсевзіоп  еіпі%е  ваіівіасііоп  ги  ДеЬеР' "  е^а  аиі 
веп  веуп  ѵ/етде.  Меіпе  іігі^е  ЗіаіюпЬеІаи  пГ(]Іпаігетепі 
700  ТЪаІег,  ипд  ѵѵепл  ев  еіѵ/ав  теЪгеге,  аіз  ./д.  ш 

ЪеісЪеп  еіЫ,  во  віеі%еп  пасЪ  ргорогііоп  діе  асе  ' 
а Ъет  еіпе  ревипде  іиііі,  во  і аііеп  сс^епца  ОЬег 

ѵѵ/е  депп  ѵогірев  іаЬг  ап  огдіпаігепі  ^ 

100  ТЪаІег  ЕіпЬивве  %еЪаЫ.  Іп 

400  ТЪаІетп  ѵ/еііег  коттеп  аів  Ъіещ *Ыеп  к05(Ъа- 
еіптаЪІ  во  ѵіеіеп  Ъипдегіеп,  ѵ/е^еп  у/епі- 

геп  ЕеЬепвагіЪ.  РиптеЪго  тивв  досЪ  епѵе/іпеп.  ІсЪ 

§ел  ѵоп  теіпет  ЪаиззІісЪеп  Іивіапде  е  5ее/. 

Ып  гит  2.  МаЪІ  ѵегЪеигаіЪеі  ипд  юітапетІеРгю^  * 
іп  СбіЪеп  %е$іогЪеп.  Айв  етвіегет  НосЪѵ/оЫкеЬоЪ- 

56 Ъпе  ипд  еіпе  ТосЪіег,  ѵѵ/е  вокЪе  ЬосЪеепеікі 

геп  аппосЪ  іп  \Ѵе/таг  ^еЬеп  ги  ЪаЬег ,  в,сЪ  ЪосЩ>е  в 

етіппегп  ѵегдеп.  Айв  2.  ЕЪе  віпд  ат  ЬеЬеп >1  5о/ш  и,  ^ 
ТосЪіег.  Меіп  йііезіег  5°Ъп  іві  е  ЦПЙ  Йег  ап6еге 

апдегп  Ье  уде  ітедиепіігеп  посЪ  еіпе •  р  пос/,  ипѵег- 

2  дат  сіаввет,  ипд  діе  йііезіе  ТосЪ  ^  ип(;  (]ег 

ЬеигаіЪеі.  Й/е  Кіпдет  апдегег  ЕЪе  віп  ^  ’  $/пс]  5/е 

КпаЪе  егзіі’еЬоЪгпег  6  ЗаЪге  еіп  Соп- 

{’еЪоЪтпе  Мивісі  ипд  капп  ѵегеіе  ,  'теШ  ратщв  іог- 
сегі  ѵосаіііег  ипд  іпвігитепіаііі  е(пеп  х аиЬегп 

тіегеп  кап,  гитаЫе  да  теіпе  Кг  8  »Ие5Іе  т0СЪіег  пісЫ 
Зоргапо  віп§еі,  ипд  аисЪ  ™е  ш  ба5  уіаавв  дег 
всЪІітт  еіпвсЪІа^еі.  ІсЪ  иЬег5сЬ  терТегп  Іп- 

Ноііккеіі  ѵѵепп  Еиег  Нос1)^  \сЪ1ивв  тіі  аііеп  ег^еЬеп- 
соттодіге,  дегоѵ/е^еп  еде  гит 
в  іеп  тевресі  геііІеЬепв  ѵегЪаггеп 

Еиег  НосЪ\ѵоЫ§еЬоЪгеп 

%апіг  ёеЪогватві  еп>еЬепзіег  Й/епег 

іеіргіё,  д.  28.  ОсіоЬгі в  у0Р:  $еЬ:  7}ас/і. 

1730. 
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въ  школу  учениковъ,  не  вступая  предварительно  п0  ^тому  по 
воду  въ  сношенія  съ  Бахомъ,  а  среди  вновь  пояупимилі было 
не  мало  совсѣмъ  неспособныхъ  къ  музыкѣ 
предложеніе  мастера  выдавать  приличное  в°знагР^н,ечтСобУы 
лентамъ  которыхъ  Бахъ  пригласилъ  въ  свою  капеллу, 
такимъ  ’  образомъ  обезопасить  себя  отъ  К0НКУРР^И  вообще" 
ситетскаго  хора,  муниципалитетъ  отвѣтилъ  отк  '  .  к0! 

члены  совѣта  старались  свести  на  нѣтъ  пдагЖтеян^ Гоковнаго 
торыя  прежде  даны  были  кантору.  Пс '  б  желаТеЛИ  кан- 

хора  падала  все  ниже  и  ниже.  Конечно,  Д  Р  пазсепженный 
тора  взваливали  всю  вину  на  него,  а  по  Д  і  ежное  веденіе 
постоянными  напоминаніями  и  выговорами  не  обращать 

школьныхъ  дѣлъ,  рѣшилъ  разъ  навсв  д  протоколы  засѣданій 
никакого  вниманія  на  всѣ  жалобы  совѣт  .  р  на  мѣсто 

городского  совѣта  по  поводу  выбора  ”ов^  РніеР  ятобы  онъ 
умершаго  Эрнести,  содержатъ  благо  Ности  чѣмъ  кан- 

оказался  болѣе  подходящимъ  для  своей  долж  ,  &  1730 

торъ,  который  совершенно  неисправимъ.  Д  енн0  смѣхо¬ 

года)  мы  находимъ  тамъ  цѣлую  іеРемІ  ДУ  °к  Р  Баху  вмѣня- 

творныхъ  упрековъ  и  клеве™^  небрежно  исполнялъ  бого- 
лось  въ  вину,  что  его  хоръ  крайне  Р  ѵвѣд0Мленія  бурго¬ 
служебную  музыку,  что  безъ  првдвггри-ге  блиЖайшихъ 

мистра  онъ  послалъ  своихъ  пѣвчихъ  въ  оѵу  изъ  Дейл- 

деревень,  наконецъ  то,  что  онъ  уѣхат .  безъ  д„лъ  пра. 

цига.  Одинъ  изъ  придворныхъ  сов  жилъ  выразить  кан- 

вильность  всѣхъ  этихъ  обвиненіи  и  ПР  л  совѣтникъ  въ  слѣ- 
тору  строгое  порицаніе.  Другой  придв  р мѵщеніе;  „канторъ  не 
дующихъ  словахъ  выразилъ  свов  у  желаетъ  объяснить 

только  ничего  не  дѣлаетъ,  но  да  является  на  уроки 

причину  своего  бездѣйствія.  Онъ  сове  различнаго  рода 

пѣнія,  да  и  кромѣ  этого  даетъ  нов  ’  къ  ра3рыву“. 

нареканіямъ,  что  должно  н*"™Уе"  ѣ  уРтъ  ли,  въ  видѣ  нака- 
Въ  совѣтѣ  обсуждался  вопросъ,  не  сл  ДУ  0ДИНъ  изъ  низ- 

занія,  перевести  кантора  для  ПРВ"0ДД  въ  ^ыл0  рѣшено  при¬ 
тихъ  классовъ  школы,  и  въ  конц  пови- 

мѣнить  къ  нему  всѣ  мѣры  строгости,  такъ  какъ 

димому,  неисправимъ.  но  такого  рода  недо- 

Бахъ  былъ  человѣкъ  очень  стоими,  но  та^  и  ^  сталъ 

стойное  съ  нимъ  обращеніе  сломи 

искать  возможности  уѣхать  изъ  Леипци  _  состоянія  духа  ма- 

Печальнымъ  свидѣтельствомъ  У™™ньа™а“"°  находился  въ 
стера  въ  эту  эпоху  жизни,  когда  ’  ЯВЛЯется  его  робкое 
полномъ  расцвѣтѣ  своихъ  творческих  '  »  й  дѣтства  Эрдману 
по  своему  тону  письмо^  къ  одному  др  емъ  п0  монастырской 

въ  Данцигѣ  1),  который  былъ  его  Р 

’)  Эрдманъ  находился  на  службѣ  У  вусВродаведенно?*выше  письмо 
его  смерти  бумаги  его— и  въ  ихъ  числѣ  военной. «ед 


• Я 
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школѣ  въ  Люнебѵогѣ.  Въ  этомъ  письмѣ  онъ  жалуется  на  свое 
удивительно  немузыкальное  начальство,  на  то,  что  вся  его  жизнь 
отравлена  завистью  и  притѣсненіями  власть  имущихъ.  „Я  рѣ¬ 
шилъ  поэтому,  во  имя  Всевышняго,  искать  своей  фортуны  въ 
другомъ  мѣстѣ.  Если  вы,  высокоблагородный  сударь  мой,  могли  бы 
указать  старому,  покорному  слугѣ  вашему  подходящее  мѣсто, 
то  я  покорнѣйше  просилъ  бы  васъ  не  отказать  мнѣ  въ  бла¬ 
госклонной  рекомендаціи.  Я  же  приложу  всѣ  старанія,  чтобы 
оправдать  ваше  довѣріе,  поскольку  сіе  въ  моихъ  силахъ  . 

Однако  желанію  Баха  не  суждено  было  сбыться.  Онъ  остался 
въ  Лейпцигѣ,  но  вовсе  не  потому,  что  городской  совѣтъ  сталъ 
благосклоннѣе  относиться  къ  его  дѣятельности.  Когда  Бахъ  въ 
1739  году  разослалъ  членамъ  совѣта  текстъ  своихъ  Страстей 
Господнихъ,  ему  было  поставлено  на  видъ,  что  пока  имъ  не  бу¬ 
детъ  получено  соотвѣтствующаго  разрѣшенія  отъ  совѣта  компо¬ 
зиція  его  не  можетъ  быть  исполнена  въ  церкви.  Равнымъ  образомъ 
отцы  города  не  нашли  нужнымъ  увеличить,  согласно  предложенію 
Баха,  число  музыкантовъ  капеллы  и  улучшить  ихъ  матеріаль¬ 
ное  положеніе,  и  даже  тогда,  когда  свѣжій  могильный  холмъ 
покрылъ  мѣсто  его  послѣдняго  упокоенія,  члены  совѣта  своими 
клеветническими  выходками  старались  набросить  тѣнь  на  его 
свѣтлую  память.  На  его  мѣсто  не  былъ  даже  приглашенъ  его 
знаменитый  сынъ  Филиппъ  Эмануилъ,  который  въ  1750  году  5КИ;ГЬ 
при  дворѣ  Фридриха  Великаго  въ  качествѣ»  придворнаго  чеяба- 
листа,  а  какой  то  невѣдомый  музыкантъ,  абсолютно  бездарны11' 
Городской  совѣтъ  сдѣлалъ  все  отъ  него  зависящее,  чтобы  сло¬ 
мить  творческую  энергію  геніальнаго  человѣка.  Мы  можемъ 
лишь  отдаленно  представить  себѣ,  какія  величественныя  произве¬ 
денія  подарилъ  бы  міру  Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ,  еслибъ  Д-" 
исполненія  музыки  Страстей  Господнихъ  по  евангелію  отъ  Матѳея, 
съ  ея  двумя  хорами,  онъ  имѣлъ  бы  въ  своемъ  распоряженіи  бол  е 
многочисленную  капеллу,  чѣмъ  печальнаго  образа  лейпцигскі 
музыкальныя  корпораціи.  Не  забудемъ,  что  кантору  пришлось 
отослать  болѣе  сложныя  части  своей  партитуры  Н-гпоП  но 
мессы  въ  Дрезденъ,  даже  не  для  того,  чтобы  она  была  исполнен 
тамъ  публично,  а  съ  цѣлью  поднять  свой  престижъ  въ  глазаЛ. 
лейпцигскаго  городского  совѣта  и  оградить  себя  отъ  дальн 
шихъ  вторженій  въ  свою  дѣятельность.  Мы  знаемъ  у*е> 
Бахъ  очень  рѣдко  именовалъ  себя  канторомъ  (исключитель 
въ  предѣлахъ  своей  школы)  и  на  всѣхъ  своихъ  прошеніяхъ  под111 
сывался  музикъ-директоромъ  и  придворнымъ  дирижеромъ, 
началѣ  1733  года  онъ  обратился  къ  юному  королю  саксонско  У 
съ  просьбой  возвести  его  въ  званіе  придворнаго  композитор 

!•  С-  Ваха,  одно  изъ  весьма  немногочисленныхъ  писемъ  мастера:  л 
шедшихъ  до  насъ — были  перевезены  въ  Москву  въ  государственны*1 
хивъ  откуда  они  были  извлечены  на  свѣтъ  Божій  другомъ  Ф-  ^ІіИІГІл 
о.  Ф.  Риземаномъ.  (См.  предисловіе  большой  біографіи  I.  С.  Баха  Ф'  они 
(Примѣчаніе  переводчика). 
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за  представленныя  имъ  Кугіе  и  Сіогіа  Н-шоИ’ной  мессы,  и  въ 
1736  году  ему  былъ  пожалованъ  этотъ  титулъ. 


Мы  указали  уже  на  чрезвычайную  интенсивность  творческой 
работы  УБаха  въ  началѣ  лейпцигскаго  періода.  Главной  цѣлью 
всѣхъ  его  стремленій  являлась  „урегулированная  Церковная^  му¬ 
зыка^,  приспособленная  къ  воскресному  богослуженію.  ВоРядо 
лютеранскаго  богослуженія  въ  общемъ  зиждется  на  ме  > 
чемъ  обрядъ  таинства  евхаристіи  конечно  отпадаетъ  Оді н 
частности  самаго  отправленія  богослужебнаго  чина  Гй  «Глейп- 
чительно  разнообразиться.  Во  врему  своихъ  гастрол 
цигѣ  (1714  г.),  въ  качествѣ  духовнаго  регента,  «а  ^ложкѣ 

нотной  тетради  записалъ  себѣ  точно,  въ  какой 
ности  совершались  акты  богослуженія,  чтобы  Ра  Р 
вильно  свою  музыку.  Порядокъ  богослуженія  въ  МлТРТЫ 

по  записи  Баха,  былъ  слѣдующій:  „1.  Прелюдія.  • 

3.  Прелюдированіе,  исполненіе  Кугіе.  4.  Возг  „  .  литан|и. 

алтаремъ.  5.  Чтеніе  апостольскаго  посланія.  .  ппрлюлиоо- 
7.  Прелюдированіе  и  хоралъ.  8.  Чтеніе  евангвл,я'  сШвола  вѣры, 
ваніе  на  темы  изъ  „главной  музыки  .  10.  Пѣ  ,  но 

11.  Проповѣдь.  12.  Послѣ  проповѣди 

поютъ  нѣсколько  стиховъ  духовной  пѣсни.  .  ТОМЪ  же 

14.  Прелюдія  на  тему  изъ  богослужебной  музв  \  ппичашенія 
порядкѣ  смѣняются  прелюдіи  и  хоралы  до  окон  Р 

Й  ПоГиі'  это  весьма  почтенная  музыкальная  профамм^ 
Ибо  если  считать,  что  проповѣдь  продолжалась  часъи^чтеше 

евангелія  нѣсколько  минутъ,  то  на  долю  му  ^  „омера  (ду- 
Двухъ  до  двухъ  съ  половиной  часовъ.  7,  н„мрпа  5  8  и  13 
ховныя  пѣснопѣнія)  исполнялись  прихожанам  ,  номерахъ, 

священнослужителемъ,  который  чередовался  самостоятельно 

а  также  и  въ  4,  съ  хоромъ.  Органистъ  игРапЛД^^ 
во  время  1  и  7  номера;  въ  тече»;е  р^ваВеСтѲ^  своимъ  прелюдиро- 
женія  онъ  даетъ  лишь  тонъ,  ,,п(жрывае  сится  въ  своемъ 

вашемъ  настройку  инструментовъ^  Онъ  я  надѣленія 

творчествѣ  на  высшія  вершины  фантаз  ппихожанъ  пост¬ 

хлѣбамъ  и  виномъ  (послѣ  14)  и  напутствуетъ  прихожанъ 

Главная  роль  приходилась  на  долю  во 

рый  управлялъ  хоромъ  и  оркестромъ,  аккомпаниров 

все  время  богослуженія.  и-ячествѣ  дирижера  и 

Такимъ  образомъ  онъ  выступалъ  поедсТавлявшаго  такъ 
при  исполненіи  мотетовъ  (2)  и  номер  >  Р  которая  исполня- 
называемую  краткую  обѣдню  (КУПВ  ^ й пязной  формѣ  (до  насъ 
лась  или  въ  концертной  или  мотето  Р  сдѣланныя 

дошли  копіи  съ  мессъ  Палестрины,  Лотти  и  т.  Д-, 
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рукой  Баха),  слѣдовательно  или  по-гречески,  или  по-латыни. 
Въ  видѣ  литургическаго  діалога  между  священнослужителемъ  в 
хоромъ  она  исполнялась  на  нѣмецкомъ,  или  чужомъ  языкѣ  (въ 
первомъ  случаѣ  самой  общиной).  Главный  номеръ  музыки 
составляла  кантата  (номеръ*?),  состоявшая  изъ  нѣсколькихъ  ча¬ 
стей.  Въ  14  номерѣ,  въ  Бапсіиз,  участвовалъ  весь  музыкальный 


аппаратъ. 

Кромѣ  того  музикъ-директоръ  былъ  обязанъ  „ставить-1  раз¬ 
личную  музыку  для  другихъ  церковныхъ  службъ — въ  тержествен- 
ные  дни,  особенно  во  время  страстной  недѣли,  какъ  напримѣръ 
нѣмецкій,  или  латинскій  магнификатъ  (Бахъ  самъ  переписы¬ 
валъ  для  себя  и  заказывалъ  копіи  различныхъ  магнификатовъ 
Кальдары,  Зеленки  и  др.),  или  латинскіе  и  нѣмецкіе  гимны 
Те  Оешп;  въ  страстную  недѣлю  исполнялась  еще  и  музыка 


Страстей  Г осподнихъ. 

Такъ  какъ  всякій  музикъ-директоръ  главной  церкви  считалъ 
въ  тѣ  времена  своимъ  долгомъ  чести,  чтобы  во  время  праздни¬ 
ковъ  исполнялась  музыка  только  его  собственнаго  сочинены 
(подобно  проповѣднику,  который  тоже,  вѣдь,  не  заимствовалъ 
ни  откуда  своихъ  проповѣдей),  то  „урегулированная  церковная  м) 
зыка11  требовала  отъ  нашего  мастера  большого  творческаго  вдох 
новенія,  которое,  какъ  мы  знаемъ,  прославило  его  имя  на  мн°^ 
столѣтія.  Правда,  исторія  музыки  знаетъ  болѣе  плодовиты- 
композиторовъ,  хотя  бы,  напримѣръ,  счастливаго  соперника  . 
Телемана,  который  исписалъ  въ  пять,  или  шесть  разъ  боль 
нотной  бумаги,  чѣмъ  нашъ  мастеръ,  но  „зато  писалъ  св0И_  і 


титуры  не  перомъ,  а  шваброй  и  дошелъ  до  того,  что  въ 
концовъ  самъ  не  зналъ  всего  имъ  написаннаго  за  время 

Но  мы  далеко  ещё  не  знаемъ 


кони! 
своего 
всѣхъ 

музикъ-директорства"  *).  Но  мы  далеко  еще  не  знает» 
произведеній  Баха.  Несмотря  на  то,  что  его  композиціи 
много  лѣтъ  тому  назадъ  были  напечатаны  въ  видѣ  >>па  ' 
собранія11,  предъ  нами  все  еще  открываются  новые  мст°ч  0> 
его  творчества,  которые  поражаютъ  насъ  своей  мощью  и  чуде 
силой  своихъ  художественныхъ  вдохновеній,  особенно  выд  ■  ^ 
щихъ  кантаты,  написанныя  имъ  за  первые  годы  дѣятельност 
Лейпцигѣ. 


25. 

Вступленіе  въ  число  преподавателей  школы  I.  М.  ^есС!^е^. 
тонко  образованнаго  филолога  и  благороднаго,  талантливаг  ^ 
дагога,  внесло  большую  радость  въ  жизнь  Баха.  Гесснеръ 
рался  устранить  многія  невыгоды  матеріальнаго  положенія 
тора  и  неудобства  въ  его  преподавательской  дѣятельности.  Ѣ 
современниковъ  Баха,  онъ  является  единственнымъ  Уче 

’)  Такое  мнѣніе  о  Телеманѣ  постепенно  разсѣивается  н0®цМ^уГ 
ніямн  его  произведеній  (см.  Ценктаіег  (ІеиізсЬег  Топкипзі  190і  В-  -  - 
(Примѣчаніе  переводчика). 
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который  проявлялъ  подлинный  интересъ  и  энтузіазмъ  по  отно¬ 
шенію  къ  его  творчеству.  Въ  изданномъ  имъ  (1738)  „Іп$Ши- 
Ііопез  ога!огіае“  М.  РаЬіі  ѲиіпШіапі  мы  въ  примѣчаніи,  касаю¬ 
щемся  искусства  игры  на  киѳарѣ  у  древнихъ,  находимъ  очень 
цѣнное  для  насъ  описаніе  того  впечатлѣнія,  которое  произвела 
на  него,  еще  въ  бытность  его  въ  Веймарѣ,  игра  нашего  мастера. 
Приводимъ  это  мѣсто  въ  переводѣ  Спитта: 

...  „Все  сіе,  Фабій,  показалось  бы  ничтожнымъ,  если-бъ  ты 
могъ  воскреснуть  изъ  мертвыхъ  и  увидать  Баха  (указываю  тебѣ 
именно  на  него,  такъ  какъ  онъ  долгое  время  былъ  моимъ  колле¬ 
гой  по  школѣ  св.  Ѳомы),  услышать  его  игру  обѣими  руками  и  всѣ¬ 
ми  пальцами  на  клавирѣ,  который  имѣетъ  звукъ,  подобный  звуку 
многихъ  киѳаръ,  или  когда  онъ  си„итъ  за  инструментомъ  всѣхъ 
инструментовъ,  съ  его  безчисленными  трубами,  одухотворен¬ 
ными  притокомъ  воздуха  изъ  мѣховъ.  Обѣ  руки  его,  его  про¬ 
ворныя  ноги  скользятъ  тогда  въ  быстромъ  бѣгѣ  по  клавишамъ, 
заставляя  звучать  многообразные  звукоряды,  столь  различные 
между  собой  и  все  же  соединяющіеся  въ  одно  стройное  цѣлое. 
О,  еслибъ  ты  могъ  все  это  увидѣть,  то  призналъ  бы,  что  хоръ 
изъ  многихъ  вашихъ  киѳаристовъ  и  тысячи  флейтастовъ  не  смогъ 
бы  производить  такой  богатой  звуками  игры,  ибо  онъ  не  поетъ 
одной  только  мелодіи,  подобно  пѣвцу,  аккомпанирующему  себѣ 
на  киѳарѣ,  а  наблюдаетъ  за  тридцатью,  или  сорока  музыкантами, 
слѣдя  за  тѣмъ,  чтобы  никто  не  нарушилъ  порядка.  Одному  онъ 
дѣлаетъ  указанія  рукой,  другому  онъ  отбиваетъ  тактъ  ногой, 
пѣвцамъ  онъ  даетъ  высоту  звука,  несмотря  на  громкій  шумъ, 
царящій  вокругъ  него.  Самъ  разрѣшая  чрезвычайно  трудную 
музыкальную  задачу,  онъ  однако-жъ  сразу  замѣчаетъ,  если  гд 
либо  происходитъ  какое-нибудь  замѣшательство.  вердои  ру 
/'кой  онъ  возстанавливаетъ  порядокъ,  онъ  весь  проникнутъ  чув 
ствомъ  ритма,  чуткимъ  ухомъ  онъ  слышитъ  всѣ  гармоническі 
обороты  и  ограниченными  средствами  своего  г°л°са  ™ДРа 
етъ  голосамъ  всѣхъ  участвующихъ  въ  оркестр  .  ,  ’ 

большой  поклонникъ  античности,  но  убѣжденъ  однако,  что  друтъ 
мой  Бахъ  и  всѣ,  кто  ему  подобны,  превосходятъ  так  ^  ’ 

какъ  Орфей  и  двадцать  такихъ  пѣвцовъ,  какъ  АРІ0Н^  '■ 

Къ  сожалѣнію  Гесснеръ  въ  1734  году  покинулъ  свои  постъ 
и  его  мѣсто  занялъ  I.  А.  Эрнести,  уже  Ран^  .  кая 
Должность  конректора.  Баху  вновь  пришлось  почу  ’ 

глубокая  пропасть  отдѣляетъ  дѣятельность  учите  У 
работы  ученаго  и  педагога.  Искусство  расширил  теперь 

наступила  эпоха  пышнаго  расцвѣта  поэзіи  и  нау  •  „  и 

обѣ  не  могли  уже  больше  ужиться  мирно  въ 

1)  Нѣсколько  странно  указаніе  Гесснера,  и^л ьност и  не  могло 

ническимъ  хоромъ,  сидя  за  органомъ  чего  в  Д  ^  р  слилъ  во-едино 
быть.  Адлунгомъ  было  предложено  ооъя  Кятя— его  игру  на  органѣ 
Два  отдѣльныхъ  момента  изъ  дѣятельное  ,  д„имѣЧ-  перев. 

и  управленіе  хоромъ  (см.  Мизік  IX,  статью  < . 
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той  же  школы.  Музыка  и  преподаваніе  ея  должны  были  уступитъ 
мѣсто  притязаніямъ  ученыхъ  и  постепенно  разстаться  съ  шкот 
чтобы  искать  себѣ  новаго  убѣжища  въ  области  публичныхъ  кон¬ 
цертовъ.  Канторы  и  музикъ-директора  занимали,  вслѣдствіе  этого, 
совершенно  ложное  положеніе  въ  школѣ.  Эрнести  былъ  однимъ 
изъ  тѣхъ  педантовъ,  которые  своимъ  высокомѣріемъ  усложни 
этотъ  процессъ  и  дѣлали  его  еще  болѣе  мучительно  тяжелымъ. 

динъ  изъ  бывшихъ  питомцевъ  школы  св.  Ѳомы  разсказываетъ, 
какъ  однажды  ректоръ,  заставъ  какого-то  ученика  за  игрой  на 
музыкальномъ  инструментѣ,  накинулся  на  него  и  сердито  спро¬ 
силъ  его,  не  готовится  ли  онъ  въ  бродячіе  музыканты.  Кантору 
приходилось  тяжело  страдать  отъ  того,  что  ректоръ  вмѣшивался 
въ  сферу  его  музыкальной  компетенціи,  ибо  это  подрывало  авто¬ 
ритетъ  Баха  въ  глазахъ  хора  и  вело  къ  полнѣйшей  дезоргани¬ 
заціи  послѣдняго.  Бахъ  въ  свою  очередь  не  былъ  склоненъ  ни 
къ  малѣйшимъ  уступкамъ  и  какъ  левъ,  охраняющій  своихъ  дѣ¬ 
тенышей,  стоялъ  на  стражѣ  „урегулированной  церковной  му¬ 
зыки  .  Два  года  длился  конфликтъ,  начавшійся  съ  того,  чт(| 
ректоръ  возымѣлъ  смѣлость  назначить  по  собственному  вЫ' 
ору  музыкальнаго  префекта.  Бахъ  все  время  стойко  отстаи¬ 
ваетъ  свои  права  отъ  цѣлаго  сообщества  ученыхъ,  совершенно 
не  понимавшихъ  музыки  и  безразлично  къ  ней  относившихся, 
но  зато  преисполненныхъ  педантизма  и  высокомѣрія.  Послѣ  р*® 
м  ткихъ  ударовъ,  направленныхъ  противъ  всей  этой  компаніи, 
нашъ  мастеръ  повелъ  рѣшительную  аттаку  при  поддержкѣ  №3' 
денскаго  двора  „съ  цѣлью  добиться  сатисфакціи41 .  И  благодаря 
покровительству  короля  ему,  повидимому,  удалось  достичь  своей 
цѣли.  Престижъ  Баха  былъ  возстановленъ  въ  глазахъ  учеников*, 
°  зато  онъ  наврядъ  ли  завоевалъ  себѣ  новыя  симпатіи  У 
ппржт.м!ШеГЪ  преподавателей  и  потому  принужденъ  былъ  по- 
режнему  держаться  оборонительной  позиціи.  И  онъ  честно  про- 
этѵ  !пмпб0Р0ТЬСЯ'  ВсѢмъ  сеРДЧемъ  своимъ  Бахъ  ненавидь 
ы  °  !'Ю  уЧеныхъ  педантовъ  и  даже  ихъ  учениковъ,  Л 

мѵзыкѵ  гмг,РеС^ЮТСЯ  лишь  изученіемъ  древнихъ  языковъ,  а  н 
любовь  кГТТЪ’  какъ  На  нѣчто  второстепенное11.  Его  горячая 
бооьбы  Чпнр  СКуССТВу  прекрасно  контрастируетъ  со  способом 
низкой  клРевеТ™:  ПрИбѢгавШаго  час™  къ  личнымъ  нападкамъ  ■ 

самомнѣнія  ГЯуб0КИМЪ  тушеніемъ  противъ  односторонности » 
ствѵГт,!  пмГДеИ  Науки  была  хвачена  душа  Баха,  свидѣт^' 
танГ  ѵ^п  ДЪ’  пРоисшеДшій  незадолго  до  смерти  нашего  і* 
ванныйУ^Га-  ФРейбУРгскій  ректоръ  Бидерма^ъ,  раздосаД* 
произнесъУ  Хальными  Успѣхами  своего  кантора,  ученика  Ба*  • 
Плат  ото1УЧИЛИЩНОМЪ  актѣ  Рѣчь  на  тему,  взятую  «з* 
вести  юношей\1ТО  ЧрезмѣРН0е  Увлеченіе  музыкой  можетъ  пр» 
доказываютъ  Н*.ГЪ  распУщенномУ  образу  жизни,  какъ  это 

Цій  ставитъ  "  Г"0  плохихъ  Учениковъ  школы.  Уже  Гора 
Ци  ставитъ  музыкантовъ  на  одну  доску  съ  танцовщицами, 
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латанами,  и  древніе  христіане  не  допускали  ихъ  на  свои  молит¬ 
венныя  собранія  и  т.  д.  Бахъ  тотчасъ  же  обратился  съ  просьбой 
къ  своему  музыкальному  коллегѣ  и  другу  Шретеру  въ  Нордгаузен 
съ  просьбой  выступить  съ  опроверженіемъ.  Шретеръ  написалъ 
брошюру,  которая  пришлась  по  вкусу  Баху,  какъ  онъ  самъ 
говоритъ  объ  этомъ  въ  письмѣ  къ  одному  изъ  своихъ  знако¬ 
мыхъ.  „Будемъ  надѣяться14,  пишетъ  мастеръ,  „что  подобнаго 
рода  „рефутаціи44  прочистятъ  уши  автора  отъ  всей  той  грязи, 
которая  въ  нихъ  напихана,  и  откроютъ  ему  возможность  вос¬ 
принимать  музыку44.  Въ  своемъ  раздраженіи  по  поводу  этого 
эпизода  Бахъ  слегка  измѣнилъ  текстъ  своей  сатирической  кан¬ 
таты  „споръ  между  Фебомъ  и  Паномъ44,  написанной  имъ  за 
много  лѣтъ  до  этого  въ  Лейпцигѣ  и  направленной  противъ 
ненавистниковъ  его  искусства.  Онъ  внесъ  въ  нее  легкій  на¬ 
мекъ  на  фрейбургскаго  кантора,  назвавъ  обладателей  осли 
ныхъ  ушей  Бироліусомъ  (имя  это,  по  предположенію  Спитта, 
составлено  изъ  фамиліи  Бидерманъ  и  имени  педагога,  астр  чаю 
Щагося  у  Горація,  Орбиліусъ)  и  Гортензіемъ  (Оиіпіиз  Ног  епвіиз, 
античный  представитель  классической  латыни  и,  такъ  сказать, 
предшественникъ  лейпцигскаго  ректора,  прославленнаго  своими 
знаніями  въ  этой  области).  Къ  нимъ  относятся  слѣдующіе  стих 
текста  кантаты: 

Ѵегборріе,  РІтбЬиз,  пип  Мизік  ипб  [Лебег, 

ТоЫ:  §1еіс1і  Вігоііиз  ипб  еіп  Ногіепз  баѵлеаег. 

(Удвой,  о  Фебъ,  твои  стихи  и  пѣсни 

И  пусть  бѣснуются  Бироліусъ  и  Гортензій). 


/о. 

Но  отвернемся  отъ  этой  безотрадной  картины,  ”ааРми 
нающей  намъ  о  предкахъ  Баха,  о  ихъ  стойкости,  Р  ьк0 
всегдашней  готовности  бороться  за  свое  право.  Не  Д  • 

Церковная  музыка  сосредоточивала  на  себѣ  теперь  Р 
силы  Баха:  во  время  своего  пребыванія  въ  Леипци  й 

шелъ  также  до  высшихъ  достиженій  въ  области  Р 
оркестровой  музыки,  которая  исполнялась  въ  егоД°м  Ііеоты 
никла,  вѣроятно,  также  и  подъ  своды  церкви.  г  кла_ 

и  концертныя  транскрипціи  для  одного  или  н  ’ск  ѵ  кантатъ 
пировъ,  оркестровыя  піесы,  цѣлый  рядъ  шутливъ  к-ОНтіег)Тъ' 
англійскія  сюиты  для  клавира,  партиты,  италіанс  _іац^ 

вторая  часть  прелюдій  и  фугъ  для  клавира,  Гольд  Р 
Цѣлый  рядъ  отдѣльныхъ  произведеній  для  клавир  >  ганные 
релюдіи  и  фуги  для  органа,  глубоко  разработан  енны 

к°Ралы  и  фантазіи — всѣ  эти  произведенія  одинаковъ  Р 

Н  епріятны^6  столкнотенія  Баха  съ  его  лейпцигскими^  со¬ 
гражданами,  о  которыхъ  мы  повѣствовали  выше,  на  Р^вался 
кончились  бы  такъ  благополучно,  еслибъ  онъ 
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у  своихъ  современниковъ  славой  выдающагося  артиста.  Самъ  ма¬ 
стеръ  не  прилагалъ  рѣшительно  никакихъ  стараній,  чтобы  просла¬ 
вить  свое  имя,  и  даже  отказалъ  Маттесону  въ  присылкѣ  своей 
біографіи  для  „Ейгепрйэгіе"1  послѣдняго.  Но  зато  онъ  возбуждалъ 
всеобщее  вниманіе  своими  артистическими  поѣздками  и  ученики 
его,  занявшіе  постепенно  всѣ  наиболѣе  значительныя  мѣста 
органистовъ,  являлись  глашатаями  его  славы.  Среди  нихъ  осо¬ 
бенно  выдѣлялись  сыновья  его  Вильгельмъ  Фридеманъ  и  Филиппъ 
Эмануилъ  ]),  который  первоначально  намѣревался  посвятить  себя 
карьерѣ  юриста,  Готфридъ  Бернгардтъ,  сынъ  его  старшаго 
брата,  вмѣстѣ  съ  другимъ  его  сыномъ  Андреемъ  Бахомъ,  со¬ 
хранившій  для  потомства  чрезвычайно  цѣнныя  копіи  съ  орган¬ 
ныхъ  и  клавирныхъ  композицій  Іоганна  Себастіана,  и  Іоганнъ 
Людвигъ  Кребсъ — „единственный  ракъ  (КгеЬз)  въ  моемъ  ручьѣ 
(ВасІі)‘‘.  Изъ  числа  учениковъ,  занимавшихся  у  него  въ  по¬ 
слѣдніе  годы  жизни,  мы  укажемъ  на  прекраснаго  теоретика 
Филиппа  Кирнбергера,  органнаго  маэстро  Киттля,  дрезденскаго 
кантора  Гомиліуса,  запечатлѣвшихъ  въ  сердцѣ  своемъ  высокіе 
завѣты  Баховскаго  творчества  и,  наконецъ,  на  капельмейстера 
Агриколу,  склонившагося  отъ  Баха  къ  Генделю  и  италіанской 
оперѣ  (имъ  былъ  составленъ  некрологъ  Баха,  помѣщенный  у 
Мицлера).  Изъ  тяжелыхъ  условій  жизни  въ  Лейпцигѣ  мастеръ 
старался  вырваться  хоть  на  нѣкоторое  время,  предпринимая 
частыя  поѣздки  въ  разныя  города  Германіи.  Нѣсколько  разъ  опт 
побывалъ  въ  Дрезденѣ.  Къ  оперѣ,  мастеръ  относился  довольно 
благосклонно  и  Форкель  разсказываетъ  по  этому  поводу  слѣ¬ 
дующее:  „Дрезденъ  обладалъ  блестящей  оперой  и  оркестромъ 
пока  тамъ  капельмейстеромъ  былъ  Гассе.  Бахъ  имѣлъ  тамъ  мн|Ѵ 
знакомыхъ,  относившихся  къ  нему  съ  глубокимъ  уваженіемъ 
Гассе  и  его  знаменитая  супруга  Фаустина  нѣсколько  Ра-’; 
пріѣзжали  въ  Лейпцигъ  и  благоговѣйно  слушали  его  велик 4 
произведенія.  Бахъ  часто  пріѣзжалъ  въ  Дрезденъ  спеціД-1ьН_ 
ради  оперныхъ  спектаклей.  Въ  эти  поѣ,здки  онъ  бралъ  съ  со01^ 
обыкновенно  своего  старшаго  сына.  За  нѣсколько  дней  до  отъѣл-1 
онъ  обращался  къ  нему  съ  шутливымъ  вопросомъ:  „Ну  чТ' ' 
Фридеманъ,  не  хочешь  ли  проѣхаться  со  мной  въ  Дрезденъ- 
послушать  тамъ  ихъ  милыя  пѣ>сенки?“ 

Въ  1747  году  Бахъ  получилъ  почетное  приглашеніе  пріѣк-11’ 
ко  двору  прусскаго  короля,  гдѣ  сынъ  его  Филиппъ  Эману1,т 

*  Филиппъ  -Эмануилъ  относился  довольно  холодно  къ  композит^-5* 
своего  отца.  Такъ,  нанрмѣръ.  знаменитыя  англійскій  критикъ  ‘ѵ 
11'-6 — 181-Г.  пробывшій  нѣсколько  дней  въ  гостяхъ  у  ..величайшаго  '  . 
позитора  для  клавира"  Филиппа  Эманунла  Баха,  въ  Гамбургѣ.  РйЯ“ "  т 
зываетъ,  что  послѣдній  въ  довольно  ироническомъ  тонѣ»  говорить  _ 
о  ..контрапунктической  учености  своего  отца",  развивая  совершен*0 
вую  теорію  оркестровыхъ  композицій,  приведшую  впослѣдствіи  къ  ( 
кимъ  твореніямъ  Бетховена,  но  свидѣтельствующую  вмѣстѣ  съ  тѣ** 
полномъ  ер.  непониманіи  духа  Баховскихъ  твореній.  Прилѣч.  пер'" 


’.  ЭЙХШТЕДТЪ. 


фридричъ  Плаищй  и  Іог  Себ.  Бахъ  ѳъ  гарви  ч><нои  дер*ви 

въ  Потсдамѣ 
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аккомпанировалъ  игрѣ  на  флейтѣ  короля.  Отецъ  только  послѣ 
усиленныхъ  просьбъ  сына  согласился  поѣхать  въ  Берлинъ.  Въ 
Потсдамѣ  онъ  былъ  приглашенъ  въ  кабинетъ  короля,  почти¬ 
тельно  привѣтствовавшаго  представителя  нѣмецкой  музыки,  ко¬ 
торую  онъ,  впрочемъ,  не  особенно  высоко  ставилъ.  Король  отло¬ 
жилъ  въ  сторону  свою  флейту, — такъ  гласитъ  запись  въ  коро¬ 
левскомъ  діаріи, — и  попросилъ  его  сыграть  какую-либо  импрови¬ 
зацію  на  одномъ  изъ  многочисленныхъ  зильбермановскихъ  роялей, 
имъ  купленныхъ.  Король  задалъ  мастеру  для  импровизаціи  имъ 
самимъ  сочиненную  тему,  которую  Бахъ  всесторонне  разрабо¬ 
талъ  уже  въ  Лейпцигѣ,  напечаталъ  и  преподнесъ  королю,  въ 
видѣ  „музыкальнаго  приношенія11.  На  слѣдующій  день  Бахъ 
въ  присутствіи  короля  перепробовалъ  всѣ  потсдамскіе^  оріаны. 
Правда,  король,  увлекавшійся  французской  литературой  и  ита- 
ліанской  оперой,  всецѣло  раздѣлялъ  художественные  вкусы  своихъ 
современниковъ  и  потому,  вѣроятно,  былъ  лишенъ  болѣе  глубо¬ 
каго  пониманія  Баховской  музыки.  И  если  намъ  трудно  наити 
оправданіе  для  такого  отношенія  великаго  сына  Германіи  къ 
своему  родному  искусству,  то  все  же  вина  его  смягчается  тѣмъ, 
что  король  заказывалъ  партитуры  италіанскихъ  оперъ,  преД 
назначенныхъ  для  исполненія  въ  придворномъ  театрѣ,  н  мец 
кому  капельмейстеру. 


27. 

Однако-жъ  это  путешествіе  въ  Берлинъ  составляетъ 
ный  эпизодъ  въ  жизни  мастера  за  послѣдніе  годы.  Уже  въ  Р 
нія  времена  Бахъ  былъ  далекъ  отъ  того,  чтобы  „эксплоатиро- 
вать  свой  артистическій  талантъ  въ  поискахъ  за^  золот  , 

какъ  говоритъ  Форкель,  а  за  послѣдніе  годы  своей  жизн 
старался  устроиться  спокойно  и  уютно,  дабы  отдаться  " 
занятію  искусствомъ,  и  никуда  больше  не  выѣзжать  изъ  - 
Цига.  Въ  {736  году  онъ  отказался  отъ  участія  въ  у 
кальномъ  ферейнѣ  и  рѣшилъ  посвятить  всѣ  свои  творч  ' 

Церковному  искусству.  Большая  часть  репетицій  была  п  Р 
въ  его  домъ,  гдѣ  собиралась  довольно  большая  капелла, 
щая  изъ  многочисленныхъ  членовъ  его  семьи,  ученик  ’  „ 

тихъ  у  него  на  квартирѣ,  друзей  и  любителей  му  ' 

Домъ  часто  посѣщали  пріѣзжіе  артисты,  чтобы  отдать  Д  - 

уваженія  великому  мастеру.  За  послѣднее  десятил 
жизни  мастеръ  опубликовалъ  рядъ  пьесъ,  написанных 
различныхъ  инструментовъ.  Вообще  же  говоря,  Бахъ  ,,е_ 

и  больше  уходилъ  въ  себя.  Только  основанному  въ  /  м  ■- 
никомъ  Баха,  профессоромъ  философіи  и  математ  _ 

Ромъ  „ЗосіеШ  бег  тизікаІізсУіеп  \Ѵі55еп5сііаНеп  у  - 

влечь  въ  число  своихъ  членовъ  и  нашего  мастера,  вРаг  " ‘  ст8а< 

наго  теоретизированія  въ  области  горячо  любимаго  и.чъ  ) 
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Онъ  написалъ  тройной  шестиголосный  канонъ  х)  и  варіаціи  на 
рождественскую  пѣснь  „Съ  небесъ  пришелъ  на  землю  Я“  чтобы 
показать  себя  достойнымъ  чести  быть  принятымъ  въ  члены 
общества  (знаменитый  Гендель  былъ,  конечно,  освобожденъ  отъ 
такого  рода  вступительнаго  испытанія).  Но  въ  концѣ  концовъ 
все  это  интересовало  его  очень  мало  и,  подобно  Бетховену  въ 
поел  дніе  годы  его  жизни,  онъ  относился  равнодушно  ко  всѣмъ 
событіямъ,  совершавшимся  въ  музыкальномъ  мірѣ.  Въ  тиши  и 
уединеніи  послѣднихъ  лѣтъ  своей  жизни  Бахъ  разрѣшилъ  наи¬ 
болѣе  глубокія  загадки  своего  искусства,  напримѣръ  въ  указан- 
нам“  выше  произведеніяхъ,  въ  своемъ  „музыкальномъ 
р  шеніи  ,  въ  дивныхъ,  полныхъ  мистицизма  органныхъ  хо¬ 
ралахъ  и,  особенно,  въ  „искусствѣ  фуги“,  гдѣ  онъ  въ  контра- 
у  ктическихъ  концепціяхъ  возносится  на  недосягаемую  высоту. 
™™*ПР°ИЗВеДеН1е’  вполнѣ  законченное  Бахомъ,  было  издано 
смерти  въ  кРзйне  безпорядочномъ  видѣ,  вперемѣшку 
-  его  композиціями.  Другое  произведеніе  Баха,  раскры- 

ственняяНтпп“ ВСЮ  !'Ранд'озность  Баховской  полифоніи,  величе- 
незакончрні4п“  На,г  ^уГа  ДЛЯ  клавиРа  осталось,  къ  сожалѣнію, 

"  — іГ1ГрСа  ■).  Н. 

ѵченикѵНѢиК™°  лНеЙ  Д°  кончины  Бахъ  продиктовалъ  своему 
дняхъ  жизни  “Т.НИК0ЛЮ  °Рганный  хоралъ.  О  послѣднихъ 
ное  поилежанір  г  Р3  Форкель  Разсказываетъ  слѣдующее:  „Упор- 
не  ппепывая  этот  КЗКИМЪ  Бахъ  постоянно  занимался  музыкой, 
зрѣніе  Оно  ѵу ѵті  Изученія  ни  Днемъ,  ни  ночью,  ослабило  его 
а**  *  °  УхУДшалось  съ  каждымъ  годомъ  и  наконецъ  онъ 

л«ът;ь™ьн°я  «з- 

прибывшаго  въ  Лрйп  адежды  на  искусство  одного  глазного  врача, 
операціи  котопая  п-Г  '’  ИЗЪ  ^нгліи>  онъ  рѣшился  подвергнуться 

зимой  1749  года.  1  УбТ  год^І  Неудачн0’  Эт0  бЫЦ 

своей  кончины  Кяѵа.  о  °Да  8  юля’  въ  утро  десятаго  дня  Д° 
и  выносить  лучи  свѣта ДПяЪ  °ПЯТ*  обрѣлъ  способность  видѣть 
его  постигъ  апоіе™!.  °ДНако  «Сколько  часовъ  послѣ  этого 
горячку  котопое  егп  УДаръ’  повлекшій  за  собой  сильную 

ство  врачей  Рр  см  гГ?ѢВШее  тѣло-  несмотРя  на  все  исКуС'. 
ралъ  „Къ  престолу  Тпле  0льше  побороть44.  Его  послѣдній  *о 
сокое  чудо  соединенія  л  пРистУпаю  нынѣ44,  недосягаемо^' 
высшаго  искусства  ѵп  ГЛуР°кихъ  Душевныхъ  переживаній 
____^искусства  контрапункта,  послужилъ  для  него  разрѣ- 

41  варіацій11  ДерФель,  издат^ 

)  Въ  обширной  статьѣ  Пт.*п’  подвергаетъ  сомнѣнію.  .. 

*ип8  за  1880  годъ  ГепвоБтъ°^тѢЩеННОЙ  въ  Ьвіргі^ег  аіі^етпеіпе  Мивік* 
тема  В-А-С-н  встрѣчаема  ртпГ®™  доказать,  что  кромѣ  этого  слУ,аЯ 
Примѣчаніе  переводчика.  ІДе  неоднокі)атно  въ  композиціяхъ  мает 


ГТ 


Органный  хоралъ  „Предъ  престоломъ  Твоимъ",  который 
былъ  продиктованъ  умирающимъ  композиторомъ  своему 
ученику  и  зятю  Альтниколю. 
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шительной  молитвой,  когда  онъ  28  іюля  1750  года,  въ  четверть 
девятаго  вечеромъ,  отправился  въ  далекій  путь  въ  невѣдомую, 
но  ему  все  же  знакомую  страну.  Бахъ  былъ  похороненъ  вблизи 
церкви  св.  Іоанна;  впослѣдствіи  его  могила  была  сравнена  съ 
землей  и  шумная  улица  прошла  на  мѣстѣ  послѣдняго  его  упо¬ 
коенія  1).  Его  преданный  другъ  и  помощница  умерла  въ  бога¬ 
дѣльнѣ  (1760);  о  нуждѣ  и  страданіяхъ  его  младшей  дочери 
Іоганны  Регины  съ  сердечной  чуткостью  говоритъ  Бетховенъ  ), 
она  умерла  въ  1809  году.  Его  сынъ  Филиппъ  Эмануилъ  (род.  1714), 
который  вмѣстѣ  со  своимъ  старшимъ,  болѣе  одареннымъ,  почти 
геніальнымъ  братомъ  Вильгельмомъ  Фридеманомъ  рѣшилъ  искать 
иной  манеры  письма,  чѣмъ  его  отецъ  (ибо  онъ  вполнѣ  пра¬ 
вильно  понялъ,  что  ему  не  достичь  такого  художественнаго 
совершенства,  какъ  Іоганну  Себастіану),  создали  переходъ  отъ 
мангеймской  къ  новой  вѣнской  школѣ.  Младшему  сыну  оганну 
Христіану  (род.  1735)  было  суждено  озарить  лучами  славы  рода 
Баховъ  оперу  и  еще  болѣе  интенсивно,  чѣмъ  Филиппу  ма 
нуилу,  повліять  на  эволюцію  современнаго  фортепіаннаго,  камер 
наго  и  оркестроваго  стиля. 


28. 


I.  С.  Бахъ  былъ  средняго  роста,  хорошо  и  .ПРОПОРЦІ®^^ 
сложенъ.  Его  черты  лица  были  исполнены  энергіи,  н  р 
воли,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  свѣтились  сердечной  до  Р  • 

глаза  были,  судя  по  портретамъ,  не  велики,  но  о  е 
выразительны.  Пристальный  и  одухотворенный  взгл  л  „я  кое-то 
бенно  оттѣнялся  густыми  бровями  и  придавалъ  его  Л”ЧУ 
особое  выраженіе,  внушающее  глубокое  уваженіе.  Д  - 

кель  разсказываетъ,  что  Бахъ  былъ  необычайно  пр  *  ен_ 

Щеніи,  скроменъ  и  великодушенъ  даже  съ  плохим  У 

ными  музыкантами.  Могучій  лобъ  переходилъ  ®ъ  ^  ха_ 

ченный  носъ  и  указывалъ  на  ясность  мысли  и  р  Полное 

рактеоа.  Нижняя  челюсть  выступала  нѣсколько  вперед  • 


.  пт,  Ѳомы,  мѣсто  дѣя- 

')  Недавно  было  разрушено  зданіе >  ш  *  и'  р  вагнеръ.  Удиви¬ 
тельности  мастера.  Школу  эту  посѣщалъ  пользуется  особой 

тельно,  что  въ  Веймарѣ  даже  ограда  Гетев<*®;™  лзршается  так0е  вар- 
охраной  города,  а  въ  Лейпцигѣ  безпрепятствені гпажданъ  Лейпцига  пови- 
варство.  Главная  цѣль  идеальныхъ  стреіР®н  каждымъ  днемъ  умножа- 
Димому  заключается  лишь  въ  томъ,  что®  х  еше  и  понынѣ  за  счетъ 
лись  капиталы  торговыхъ  Фирмъ,  обогащающихся  еще  и 
твореній  кантора  св.  Ѳомы.  _  » и  появилось  воззваніе  Рохлица, 

*)  Въ  1800  году  въ  „Музыкальной  Газе*?  ался  къ  ученикамъ  мастера 
перваго  Бахъ-эстетика,  въ  которомъ  онъ  о  Р  великаго  Іоганна  Себа- 

съ  просьбой  спасти  отъ  болѣзни  и  нищеты  7!  0І03вавШИхся  на  при¬ 
слана.  Однимъ  изъ  первыхъ  переводчика. 

зывъ  Рохлица  былъ  Бетховенъ.  Примѣчаніе  у 
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Такова  была  внѣшняя  оболочка  *),  хранившая  въ  себѣ  душу  ти¬ 
тана,  свершившаго  въ  своей  жизни  такіе  подвиги  въ  области 
художественнаго  творчества,  что  намъ  теперь  даже  не  вѣрится,  что 
всѣ  его  произведенія  созданы  однимъ  только  человѣкомъ.  А  между 
тѣмъ  во  всѣ  періоды  своей  дѣятельности,  посвященной,  какъ  мы 
знаемъ,  въ  Веймарѣ  органу,  въ  Кетенѣ  почти  исключительно 
клавиру  и  камерной  музыкѣ,  въ  Лейпцигѣ  духовной  музыкѣ, 
доведенной  имъ  до  высшаго  ея  расцвѣта,  Бахъ  былъ  не  только 
композиторомъ,  но  одновременно  и  виртуозомъ,  не  только  про¬ 
рокомъ,  отрѣшившимся  отъ  всего  земного,  но  и  педагогомъ, 
увѣренной  рукой  указывавшимъ  пути  своимъ  ученикамъ,  не 
только  Орфеемъ,  опьяненнымъ  таинственными  созвучіями,  но 
и  опытнымъ  во  всѣхъ  вопросахъ  художественнаго  ремесла  тех¬ 
никомъ.  Струны  его  лиры  настроены  и  на  молитвенный  экстазъ 
небесныхъ  сомновъ,  и  на  радостную  пѣснь  интимнаго  счастія 
въ  обыденной  жизненной  обстановкѣ,  на  праздничную  благого¬ 
вѣйную  молитву  большой  общины  вѣрующихъ  и  на  веселыя  шутки 
деревенскихъ  музыкантовъ  и  крестьянъ.  Творчество  Баха  есть 
не  только  то  море,  которое  поглощаетъ  горные  потоки,  рож¬ 
денные  въ  первобытныхъ  каменныхъ  массахъ  стараго  искусства, 
но  и,  напротивъ  того,  проливаетъ  живые  потоки,  обновляющіе 
и  возрождающіе  наше  искусство. 


"Г"6’  ЧѣМЪ  п^рейти  къ  Разсмотрѣнію  отдѣльныхъ  ше- 

митк  имтТВ°рЧеСТВа  Баха’  мы  считаемъ  необходимымъ  ознако- 

чана  ;  Г”СЪ  подготовГтельной  работой,  которая  была  сдѣ- 

техникм  и  ™  ’  Н-а  еГ°  дѣятельн°сть  въ  области  музыкальной 
техники  и  педагогіи.  3 

ДляЦтогоЪчтобыВСгКіГ°  Искусства  составляютъ  органъ  и  клавиръ, 
дожественныхъ  кпнпеп?Т“  п*Ъ  совершенно  достойными  его  ху- 
^номГпнпГ  ТРМ  р  Баху  не0бх°димъ  былъ  инструментъ  СЪ 
давшаясяР  но  ;епМ"еРаціеи>-пРоблема  теоретически  уже  обсуж- 
Тол^ко  ня  такомъ  ГГпК1\еЩе  Не  Разрѣ'"енная  въ  его  эпоху. 

ностяхъ,  примѣненіе 'смѣлыхВъ°3мпЖНа  б“л|  игРа  въ  24  тонаЛЬ; 
Бахъ  первый  ввелъ  въ  практик УЛЯЦШ  Баховскихъ  прелюдіи- 
равномѣрная  темперація  блат™,  У  ШСТему  настройки.  И 

и  Фугъ  д»,  ”СТ"КУ  "РЫ7ё 

_ ___  р  0  клавира  ,  сдѣлалась  художе- 

ковъ  на  старомъ  кладбтц^удалось  ТнаПт  ГИ°У  П0Слѣ  тіаательньІХЪ  П0ИГ 
роятности  можетъ  считаться  останками  т  Срвл®тъ’  который  по  всей  вѣ- 
ныхъ  научныхъ  данныхъ,  выработанныу^'г0'  Баха’  На  основаніи  Т°Ч; 
съ  помощью  найденнаго  черепа  ппгтЛ^ХЪ  Гисомъ>  скульпторъ  Сеффнеръ 
мастера  и  создалъ  бюстъ  Баха  возсгановить  внѣшній  обликъ 

н  соотвѣтствіемъ  съ  портретами  ЮЩ1Й  характернымъ  выраженіемъ 
переводчика.  ми’  написанными  при  жизни  Примѣчаніе 
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ственной  необходимостью.  Такимъ  образомъ  былъ  расторг¬ 
нутъ  тотъ  тѣсный  кругъ  тональностей,  въ  который  была  за¬ 
ключена  старинная  музыка.  Богатая  хроматика,  присущая  но¬ 
вой  музыкѣ,  возродила  къ  новой  жизни  уже  забытые  церковные 
лады.  Начиная  съ  17  вѣка,  они  стали  постепенно  исчезать  со 
страницъ  партитуры,  и  въ  теоріи  музыки,  какъ  и  въ  художе¬ 
ственномъ  творчествѣ  число  ихъ  было  сведено  на  три.  іоній¬ 
скій  (мажоръ),  дорійскій  и  эолійскій.  Послѣдніе  два  тѣсно 
связаны  между  собой  и  постепенно,  —  вмѣстѣ,  или  каждый 
въ  отдѣльности,  переходятъ  въ  миноръ.  Самъ  Бахъ  установилъ, 
разъ  навсегда,  господство  мажора  и  минора,  тональностей  съ 
большой,  или  малой  терціей,  указавъ  на  это  опредѣленно  въ 
своемъ  заглавіи  сборника  фугъ  и  прелюдій  для  клавира,  „  ре 
людіи  и  фуги  на  всѣ  тоны  и  полутоны,  касающіеся  ег  іа 
тфгет,  или  Ш,  Бе,  Мі  (т.  е.  С— Е,  большая  терція— мажорль 
и  іегііат  тіпогет,  или  Ке,  Мі,  Ра  (т.  е.  О  Р.  малая  терд 
миноръ“).  Во  второмъ  сборникѣ  упражненій  для  клавира  ьах 
еще  болѣе  подробно  объясняетъ  это  заглавіе.  И  между  т  , 
какъ  духовные  композиторы  болѣе  поздней  эпохи  ст  Р 
вытравить  даже  изъ  пѣсни,  присущій  ей  ладовой  харак^  р  ’ 
улыбкой  состраданія  взирая  на  тѣхъ  ученыхъ  іМУзь  г-„х  ’ 
которые  все  еще  имѣютъ  обыкновеніе  примѣнять  их ■  , 
открываетъ  своей  гармонической  обработкой  церковнь  у 
новую  эру  въ  музыкѣ.  Всю  роскошь  и  богатство  н 
тики,  совершенно  преобразившей  простыя  минорв  меоков- 
ныя  діатоническія  пѣсни,  онъ  переноситъ  въ  о  . 

ныхъ  ладовъ.  Какъ  великолѣпно  зазвучали  они  ва>  пока_ 

боткѣ,  не  теряя  при  этомъ  своего  основного  х  р  р  ’  ала: 
зываетъ  потрясающій  конецъ  пятиголоснаго  ор 
„Кугіе,  Боже,  Духъ  Святой“  г). 


ѵУ  V  « 

Изъ  книги  Форкеля  мы  знаемъ,  что  Бах^  Нех0рдъЬКи°  былъ 
ственноручно  настраивалъ  свой  клавесинъ  и  с0  всей 

настолько  искусенъ  въ  этомъ  дѣлѣ,  чт0  ^  р  самъ  и  болѣе 
Работой  въ  какіе-нибудь  четверть  часа,  но  д  своего  кла- 

сложныя  починки  своего  инструмента,  не  д  и 

’)  Самоновѣйшіе  теоретики  музыки  отрицаютъ  за  л промъ  и  мажоромъ, 
право  на  самостоятельное  существованіе  наряді  *  *ятельНость  Листа 
Повидимому  для  такихъ  знатоковъ  исторіи  м.  „  серіознаго  зна¬ 
въ  этой  области  представляется  чѣмъ  то  ‘  композиціи  Листа  и 

яенія.  Если-бъ  они  внимательнѣе  изучили  ДУ  пШ,еГ)Ватизма'\  то  легко 
Брамса,  тоже  не  свободнаго  отъ  такого  рол  ”  „  ,.,гь  при  помощи  этихъ 
смогли  бы  убѣдиться  въ  томъ,  какъ  тонко  пер  л‘  „нпоЛ  гармоніи,  раз- 
Церковныхъ  ладовъ,  претворенныхъ  въ  духѣ  современно 


54 


55 


вира  никому.  Онъ  очень  живо  интересовался  всякими  новыми 
открытіями  въ  этой  области.  Наряду  съ  объемистымъ  клаве¬ 
синомъ,  который  имѣлъ  три  клавіатуры  (мануала),  разнившихся 
между  собой  на  октаву  и  помѣщавшихс-  одна  надъ  другой,  и 
рядъ  педалей  (ножную  клавіатуру),  съ  его  немного  однообразнымъ 
тономъ,  который  напоминалъ  собой  звукъ  органа,  во  времена 
Баха  былъ  въ  ходу  еще  маленькій  клавихордъ,  нѣжный,  трепет¬ 
ный,  мечтательный,  весь  созданный  для  передачи  интим¬ 
ныхъ  задушевныхъ  настроеній,  и  въ  этомъ  отношеніи  совер¬ 
шенно  незамѣнимый.  Мастеръ  пользовался  первымъ  изъ  нихъ 
исключительно  на  своихъ  концертахъ,  для  оркестровыхъ  акком- 
паниментовъ,  въ  своихъ  тщательно  обработанныхъ  большихъ 
пьесахъ  для  клавира.  Однако  и  клавихордъ  играетъ  у  него  значи¬ 
тельную  роль.  Нѣкоторыя  пьесы  изъ  „МоЫІешрегігІез  К1аѵіег“ 
(какъ  напримѣръ  прелюдія  и  фуга  Е$-то11  (1  ч.)  и  Р-тоІІ  (II  ч.), 
такъ  глубоко  насъ  волнующія  и  столь  не  похожія  другъ  на 
друга  по  своему  характеру)  были  по  существу  своему  связаны 
съ  клавихордомъ  х).  Однако,  если  клавесинъ  не  былъ  доста¬ 
точно  тонкимъ  инструментомъ  для  передачи  эмоціональнаго 
содержанія  Баховскихъ  пьесъ,  то  зато  идеи  Баха  были  слишкомъ 
грандіозны,  слишкомъ  глубоки  и  значительны  для  игры  на  кла- 
вихордѣ.  При  жизни  Баха  въ  музыкальный  обиходъ  вошелъ 
еще  третій  родъ  клавира:  клавиръ  съ  молоточками  (Натшег- 
кіаѵіег).  Его  другъ  Готфридъ  Зильберманъ,  знаменитый  строи¬ 
тель  органовъ  и  клавировъ,  удостоился  похвалы  Іоганна  Себа¬ 
стіана  за  конструированное  имъ  по  италіанскимъ  образцамъ  фор¬ 
тепіано  2).  Впрочемъ  Бахъ  самъ  дѣлалъ  попытки  видоизмѣнить 
и  улучшить  нѣсколько'  прерывистый  тонъ  клавесина  и  по  его 
указаніямъ  былъ  построенъ,  напримѣръ,  болѣе  совершенный  по 
своей  конструкціи  лютневый  клавесинъ. 

Если  прибавить  къ  этому,  что  Бахъ  не  только  владѣлъ  всѣми 
звуковыми  сокровищами  своего  органа  и  умѣлъ  инструменто¬ 
вать  свои  хоралы  при  помощи  регистровъ  и  мануаловъ,  какъ 
оркеструютъ  большія  партитуры,  но  въ  совершенствѣ  изучилъ 
также  и  технику  постройки  этого  царя  инструментовъ,  что 
его  „ревизіи  и  заключенія1'  были  въ  высшей  степени  поучительны, 
и  что  онъ  придумалъ  новую  большую  віолу  (Ѵіоіа  ротроза  съ 
віолончельнымъ  строемъ  и  пятой  струной  е1),  на  которой  легче 


напи?янП°Мѵ^ТОп„ВъѴоЬ1ктрегІег1е8К1аѵіегесть  Радъ  пьесъ,  несомнѣ 
ждать  (Ът,  оТпЛЯ*КЛаВѵИНа^ ’ІГ0  ^аетъ  г'жѣ  Ландовской  основаніе  УГ] 

никъті™,^  въНеие2еіівсЬгтШгМи8іМаЬг8.78).  что  весь  с< 
2)  Твопч^п^МкНН0  ДЛЯ  ЭТ0Г0  инстРѴмента.  Примѣчаніе  перевод 
меннымъ  пояттг-ит.  !етТена  и  Листа  окончательно  закрѣпило  за  со) 
держаніе  Бахстс™*»0  большой  и  выразительный  тонъ.  Признавъ,  что 
нос^Г^ханСгЛ  “рной  МУЗЫЫ<  кроется  глубоко  подъ  по* 
мы  отклонимъ  оазъ  ^тавной  ДУблировки,  только  и  доступной  клавесі 
ковъ  муз™  требУ™ъДІ а ^™СКІЯ  пожеланія  нашихъ  ис« 
старинныхъ  клавировъ  „„„ 


исполнялось  быстрое  движеніе  фигурированныхъ  басовъ  въ  пар¬ 
тіи  струнныхъ,  что  онъ  вообще  обладалъ  дивнымъ  слухомъ, 
то  мы  должны  признать,  что  нашъ  мастеръ  владѣлъ  такими 
богатыми  средствами  для  музыкальнаго  творчества,  которыми 
наврядъ  ли  располагалъ  кто  либо,  кромѣ  него,  изъ  нашихъ 
великихъ  композиторовъ. 


31. 

Въ  своемъ  похвальномъ  словѣ  Геснеръ  говоритъ  о  ди¬ 
рижерскомъ  талантѣ  Баха,  о  его  умѣніи  подчинять  оркестръ 
своей  волѣ  и  воодушевлять  его  своими  идеями.  Надо  имѣть  въ 
виду,  что  Баху  часто  приходилось  исполнять  чрезвычайно  отвѣт¬ 
ственный  аккомпаниментъ  даже  въ  очень  сложныхъ  компози¬ 
ціяхъ.  Этотъ  аккомпаниментъ  исполнялся  въ  церкви  на  органѣ, 
а  въ  концертной  камерной  музыкѣ  на  чембало.  По  описанію 
Баховскихъ  учениковъ  аккомпаніаторъ,  избранный  изъ  числа  са¬ 
мыхъ  талантливыхъ,  старался  сыграть  по  возможности  болѣе 
разнообразный  и  богатый  аккомпаниментъ,  ибо  иначе  могло 
легко  случиться,  что  „руки  Баха  внезапно  опускались  на  кла¬ 
віатуру  и,  не  стѣсняя  впрочемъ  играющаго,  помогали  ему  разу¬ 
красить  свой  аккомпаниментъ  богатыми  гармоніями11.  Мы  узнаемъ 
далѣе,  что  разработанный  подъ  руководствомъ  мастера,  однимъ 
изъ  учениковъ  его,  аккомпаниментъ  еще  въ  болѣе  поздніе  годы 
считался  образцомъ  недосягаемаго  искусства  и  самъ  по  себѣ 
составлялъ  законченное  художественное  цѣлое. 

Легко  понять,  чего  требовалъ  Бахъ  отъ  творческой  фантазіи 
аккомпаніатора.  Для  него  аккомпаниментъ  былъ  импровизаціей 
высшаго  вдохновенія  и  потому  музыканты,  берущіеся  за  обработку 
музыкальнаго  сопровожденія  въ  его  пьесахъ,  должны  обладать 
особой  чуткостью  въ  воспріятіи  его  идей,  тѣмъ  паче,  что  басы 
У  него  нерѣдко  даже  не  снабжены  цыфровкой. 

Музыкальное  сопровожденіе  Баха  вовсе  не  состояло  изъ  про¬ 
стыхъ  скудныхъ  аккордовъ,  а  было  основано  (особенно  въ 
сольныхъ  номерахъ  съ  шифрованнымъ  басомъ)  на  примѣненіи 
самостоятельныхъ  мелодій  и  ихъ  разработкѣ.  „Кто  хочетъ  узнать, 
что  такое  утонченное  музыкальное  сопровожденіе,  въ  видѣ  ге¬ 
нералъ-баса,  тотъ  пусть  постарается  услышать  мѣстнаго  ка¬ 
пельмейстера  господина  Баха,  который  умѣетъ  прекрасно  со¬ 
провождать  генералъ-басомъ  всякое  соло,  по  причинѣ  чего 
слушателю  часто  кажется,  что  онъ  играетъ  своей  правой  рукой 
Цѣлый  концертъ,  мелодія  котораго  имъ  была  написана  уже  за¬ 
ранѣе11,  говоритъ  Мицлеръ.  Увы,  еще  теперь  многіе  музыканты 
полагаютъ,  что  гораздо  проще  и  удобнѣе  разрѣшать  вопросъ 
объ  аккомпаниментѣ  Баха  въ  духѣ  шаблонной  итальянской 
манеры  или,  въ  лучшемъ  случаѣ,  въ  стилѣ  Генделевскаго  гене¬ 
ралъ-баса. 

Аккомпаниментъ  играетъ  важную  роль  почти  во  всѣхъ  произ- 
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веденіяхъ  мастера  (за  исключеніемъ  пьесъ  для  органа,  клавира 
и  инструментальныхъ  соло),  такъ  что  даже  клавирные  концерты 
тре  уютъ,  кромѣ  струннаго  оркестра,  еще  и  аккомпанирующаго 
инструмента. 


32. 

і 

усматривая  вопросъ  о  генералъ-басовомъ  аккомпанементѣ, 
мы  затрагиваемъ  область  педагогической  дѣятельности  Баха.  Уче- 
п  гіі?0?  *ЫЛ°  для  него  лншь  Ученіемъ  объ  аккомпанементѣ, 
г_  ”  ГЛЪ  а  •  Те°Ретическ.я  новшества  въ  духѣ  Рамо  (1722), 
интрпр1^11™4  °НЪ  такъ  близко  соприкасался  на  практикѣ,  его 
ппнпгп  ВаЛИ  очень  мало-  Д°  насъ  дошелъ  рукописный  сборникъ 
гпгпппми  ъ,его  Учен)1ковъ  подъ  заглавіемъ:  „Правила  и  указанія 
гологнпй  ,  °ГаННа  ,Себастіана  Баха  въ  Лейпцигѣ  для  четырех- 
напечатят  Г  ѵЫ  гаКК0МПпНИ'оеНТа’  или  генеРалъ-баса-‘.  Трактатъ 
общихъ  п  У.„питта  )■  Сборникъ  начинается  съ  установленія 
ровъ  и  гп!|ЯТІИ  и  переходитъ  затѣмъ  къ  перечисленію  примѣ¬ 
ненію  сД:™ЧеСКИХЪ  пРавилъ>  весьма  либеральныхъ  по  срав- 

знаменитыми^  к^нс№ватоЫямиМИТГеНе*5аЛЪ  ^ЭСа’  УстановленнЫ^ 

полымяиттіага  оп  Р  атоР1ЯМИ-  Тутъ  можно  найти  поступенно 
секунду  ВпоочемяРХЪ  ”скрытыя  °ктавы“,  ходы  на  увеличенную 
ванные  басы  Бяѵя  Т  К0Г0  Нѣтъ  тайны,  что  многіе  цыфро- 
приказаніями  грнр  совсѢм'ь  не  согласуются  съ  рѣшительными 
Такъ  напоимѣпъ  Рр1ьнаго  штаба  нашихъ  учителей  гармоніи- 
нимъ’  долгомъ  юли- пито В0ВСС  не  считаетъ  иоимъ  непремМ- 
басу  „нисхожденіемъ  п^^п^^^™,^ептмККОрД,  " 

на  одну  книгуВСЯк-пт°РеТИЧсСКая  часть  этого  трактата  опирается 
бы  Деть  свою  ВЪ  дРУЮ,Ба"Ъ’  быть  «ожегъ,  изучалъ  еще  въ 
принципамъ  несмптпаЮНебуД’  И  всегда  оставался  вѣрнымъ  «я 
шествъ.  Книга  зтпР  Д  смѣлость  своихъ  гармоническихъ  нов- 
Нидта,  часть  Д-я^г амбургъ  ”^,^лкальное  РУКов°оТтво‘‘  Ф-  Э- 

нами  сразу^ъ  чѳтыпр™ ЗПуНКТу  Бахъ  начиналъ  со  своими  учени- 
,,голосоведенія“  и  ппталЛ°СНЫХЪ  хораловъ>  причемъ  основой  0 
ная“  гармонія  Конттп^°ЖИ  служила  Разнообразная  „современ- 
_  Р  я-  Контрапунктъ  же  былъ  лишь  средствомъ  къ  цѣли- 

)  Въ  ВасЬ  ^ИгЬисЪ  юпа  гг 

что  въ  этой  тетради  записана  п!!!ИЛаСЬ  статья’  оспаривающая  Факт^ 
авторъ  съ  чисто  схоластическ.^  ™ ’  ИЗЛ0женныя  Бахомъ.  При  этомъ 
пыл  ошибки,  указываетъ  н-і  -І  едантцзмомъ  старается  отыскать  разлит 
квинты,  которыя  при  ближайшем5^11™6  Ях0б-ЬІ  мастеромъ  параллельны 
новыми.  Вообще  весь  зтотъ  гттгт  разсмотрѣніи  вовсе  не  оказываются  т 
квинты  можно  найти  ѵ  Ктт?  !  совершенно  безплоденъ:  параллельныя 

аккомнаниментахъ,  но  и  къ’»т  6  Т0ЛЬК0  въ  его  небрежно  сдѣланный 
въ  его  тщательно  выписанной  музыкѣ. 


іглавный  листъ  къ 


„Раз  ѵ/оИКетрепеіѣе  КІаѵіег*. 
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Бахъ  часто  насмѣхался  надъ  фугами  старыхъ,  трудолюбивыхъ, 
великихъ  контрапунктистовъ,  работы  которыхъ  онъ  называлъ 
сухими,  педантичными  и  безжизненными.  Рихардъ  Вагнеръ,  какъ 
извѣстно,  отдавалъ  предпочтеніе  Штраусовскимъ  вальсамъ  надъ 
извѣстнымъ  сортомъ  ученыхъ  контрапунктическихъ  композицій. 

Педагогическая  дѣятельность  Баха  стояла  на  той  же  высотѣ, 
какъ  и  его  артистическая,  что  доказываютъ  его  „сборники  пьесъ 
для  клавира",  написанные  имъ  одинъ — для  старшаго  сына  и  два — 
для  второй  супруги  2),  вообще  всѣ  его  композиціи  для  клавира 
и  органа. 

Начиная  съ  малыхъ  прелюдій,  инвенцій  и  симфоній  и  кончая 
сборникомъ  прелюдій  и  фугъ  для  клавира,  отъ  сборника  орган¬ 
ныхъ  пьесъ  до  большихъ  органныхъ  прелюдій  и  фугъ  („въ  упраж¬ 
неніяхъ  для  клавира"),  мы  можемъ  прослѣдить  постепенно  весь 
ходъ  развитія  успѣховъ,  сдѣланныхъ  учениками  нашего  мастера. 
Девизъ,  помѣщенный  въ  „апіайепбег  Ог&апі$Г‘,  „только  во 
славу  Господа  и  на  поученіе  ближняго  своего",  можетъ  послу¬ 
жить  девизомъ  для  всѣхъ  его  композицій. 

Для  новой  клавирной  техники,  созданной  Бахомъ,  нужна  была 
иная  аппликатура,  чѣмъ  та,  которая  примѣнялась  до  тѣхъ 
поръ.  Уже  французъ  Фр.  Куперэнъ  въ  своей  книгѣ  „І’агі  сіе 
іоисйег  1е  сіаѵесіп"  указалъ  на  необходимость  примѣненія  въ 
игрѣ  большаго  пальца,  который  совершенно  бездѣйствовалъ  у 
виртуозовъ  прежней  эпохи,  и  Бахъ  сталъ  систематически  поль¬ 
зоваться  имъ,  отводя  ему,  какъ  говоритъ  Форкель,  главную 
роль.  Въ  постановкѣ  руки  піаниста  Бахъ  произвелъ  радикаль¬ 
ный  переворотъ.  Его  сынъ  Филиппъ  Эмануилъ  опирается  въ  своей 
книгѣ  „Опытъ  правильной  методы  игры  на  клавирѣ"  (часть  !-я, 
1753)  на  методъ  отца. 

Только  въ  одномъ  пунктѣ,  касающемся  клавирной  техники, 
Филиппъ  Эмануилъ  не  сходится  со  своимъ  отцомъ:  онъ  совер¬ 
шенно  отрицательно  относится  къ  подкладыванію  и  переклады¬ 
ванію  средняго  пальца,  что  еще  и  понынѣ  часто  наблюдается  въ 
игрѣ  органистовъ.  Отецъ  его,  несмотря  на  всѣ  иныя  новшества, 
внесенныя  имъ  въ  технику  піаниста,  не  пожелалъ  отказаться 
отъ  такого  пріема  старый  манеры  игры,  какъ  это  видно  изъ 
«сборника  пьесъ  для  клавира",  сочиненный  имъ  для  В.  Фриде- 
мана.  Такимъ  образомъ  методъ  нашего  мастера  представляетъ 
играющему  большую  свободу,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  содержитъ 
въ  себѣ  элементы  самаго  послѣдняго  слова  техники.  Только 
та  разнообразная  техника  піанизма,  которая  была  создана  Ба¬ 
хомъ  и  понынѣ  еще  составляетъ  высшее  достояніе  рояля,  давала 
возможность  исполнять  съ  полнымъ  совершенствомъ  его  произве¬ 
денія.  Лишь  примѣненіемъ  Баховскихъ  правилъ  можно  было  до- 

Э  Іос.  Шрейеръ.  въ  статьѣ  своей  помѣщенной  въ  ВасЬ  ДаЬгЬисЬ  (1908), 
высказываетъ  сомнѣ>ніе  въ  томъ,  чтобы  оба  послѣднія  сборники,  на¬ 
писанныя  въ  1722  и  1725  году,  предназначались  для  жены  Баха  и  при¬ 
водитъ  довольно  вѣскія  доказательства  противъ  такого  предположенія. 
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биться  выразительной  передачи  побочныхъ  голосовъ  и  той  бравур¬ 
ной  виртуозности  въ  исполненіи  пассажей,  трелей,  даже  двойныхъ 
трелей,  которая  была  совершенно  недоступной  для  артистовъ 
другой  школы.  Прибавимъ  къ  этому,  что,  по  словамъ  Форкеля, 
Бахъ  при  исполненіи  собственыхъ  своихъ  композицій  бралъ 
обыкновенно  очень  оживленные  темпы  и  постараемся  представить 
себѣ  весь  блескъ  его  искусства  импровизацій,  ту  жизнерадостную 
виртуозность,  съ  какой  написаны  его  токкаты,  прелюдіи,  ка¬ 
приччіо  и  многія  свободныя  фуги.  И  тогда,  манера  письма 
другого  мастера  Франца  Листа,  фортепіанныя  произведенія  кото¬ 
раго  подвергались  столькимъ  незаслуженнымъ  нападкамъ,  пока¬ 
жутся  намъ  противоположнымъ  полюсомъ  всего  піанизма.  Бахъ 
и  Листъ  это  альфа  и  омега  художественнаго  міра  рояля,  какъ 
очень  удачно  замѣтилъ  однажды  Ф.  Бузони.  Оба  они  были  неуто¬ 
мимыми,  геніальными  „педагогами14  въ  области  своего  искус¬ 
ства. 


Введеніе  въ  изученіе  произведеній  I.  С.  Баха. 

33. 

Бахъ  во  всѣ  періоды  своей  дѣятельности  считалъ  „урегу- 
лированную  во  славу  Божію  музыку"  конечной  цѣлью  своего 
рчестъа.  днако-жъ  намъ ‘не  слѣдуетъ  понимать  его  словъ 
п  '<0МЪ  узко  и  односторонне,  съ  точки  зрѣнія  современнаго 
Положенія  дѣлъ  въ  церковной  музыкѣ,  или  въ  духѣ 
И  Н3  Нее  изв^стныхъ  духовныхъ  дѣятелей,  которые  счи- 
,  ™:аТеНТОВаННЫМИ  представителями  идеи  общины  лишь  хоры, 
т  ^нньіе  изъ  хрестьянъ,  музыкально  совершенно  неразви- 
вмгтат’т.  ВЪ“  мУзыкантахъ>  пѣвчихъ,  получающихъ  жалованье, 
видятъ  какой  то  посторонній,  ненужный  для  церкви  элементъ. 

всѣх-к  рпГЫЯ  К0^П03ИФИ  Баха  это  высшія  достиженія  музыки 
лѵхпви^  ГЪ'  ХоТЯ  его  тв°Рчество  тѣсно  связано  съ  нѣмецкой 
и  И  П  снью’  но  оно  тѣмъ  не  менѣе  объемлетъ  собой  все 
шиш,  ІВ°  своего  времени  и  дѣйствительно  представляетъ  вер- 

ГУ  Г’  ЧТ0  П0ДЪ  именемъ  высшихъ  формъ  художественнаго 

р  ества  живетъ  и  жило  въ  церкви  и  внѣ  ея. 

сущность  нѣмецкаго  искусства  выявилась  въ  про- 
™твенНІ°мМаХЪ  СНИ  и  танца'  Нѣмецкіе  евангелическіе  мо- 
свѣтгк-іа  ня  содержатъ  въ  себѣ  благороднѣйшія  церковныя  11 
лютни  п  ародныя  пѣсни'  Обработка  этихъ  мелодій  для  хора, 
ютни,  а  особенно  для  органа,  составляла  главную  задачу  твор¬ 


чества  нѣмецкихъ  мастеровъ,  обращавшихся  въ  своихъ  иска¬ 
ніяхъ  новыхъ  формъ  къ  италіанской  музыкѣ. 

Стремленіе  претворить  въ  своемъ  искусствѣ  новыя  формы, 
заимствованныя  изъ  Италіи,  создать  гармонію  между  ними  и 
идеями,  рожденными  германскимъ  геніемъ,  было  основнымъ  мо¬ 
тивомъ  художественной  дѣятельности  Баха.  Твердо  опираясь  на 
родную  почву  и  никогда  не  покидая  ея,  онъ  завоевалъ  весь  міръ. 

Бахъ  отводитъ  въ  русло  своей  церковной  музыки  италіан- 
скіе  духовные  и  камерные  концерты,  французскія  увертюры, 
чаконны,  пассакальи  и  многія  имъ  подобныя  формы.  Всѣ  средства 
художественной  выразительности  въ  оркестровой  музыкѣ,  даже 
тѣ  изъ  нихъ,  которыя  были  созданы  италіанской  оперой  и 
знакомы  намъ  нынѣ  лишь  въ  искаженномъ  видѣ,  служили  Баху 
для  его  великихъ  цѣлей.  Въ  видѣ  вступленій  онъ  часто  предпо¬ 
сылаетъ  своимъ  кантатамъ  болѣе  поздняго  періода  концертныя 
„симфоніи".  Эти  симфоніи,  впрочемъ,  состояли  изъ  одной  только 
части,  вдохновленной  мотивами  духовнаго  пѣснопѣнія,  и  только 
иногда  заключали  въ  себѣ  цѣлый  трехчастный  камерный  кон¬ 
цертъ.  Инструментальный  концертъ  Баха  тѣсно  связанъ  съ  его 
церковной  музыкой.  Форкель  пишетъ:  „Въ  эпоху  Баха  во  время 
причастія  обыкновенно  исполнялся  концертъ,  или  соло  на  какомъ 
либо  инструментѣ.  Бахъ  часто  самъ  сочинялъ  подобнаго  рода 
пьесы  и  старался  придать  имъ  такой  характеръ,  чтобы  испол¬ 
нитель  могъ  выдѣлиться  своей  игрой".  Поэтому  онъ  вводитъ 
благородную  чаконну  для  скрипки  въ  томъ  мѣстѣ  литургіи,  гдѣ 
теперь  даже  самый  скромный  органистъ  старается  вызвать  своей 
музыкой  въ  сердцѣ  слушателя  „священный  трепетъ  и  глубокій 
восторгъ",  въ  тотъ  моментъ,  когда  за  алтаремъ  свершается 
таинство  Причастія.  Иной  разъ  онъ  со  смѣлымъ  дерзновеніемъ 
генія  передаетъ  исполненіе  чаконны  и  французской  увертюры 
хору,  или  заставляетъ  оркестръ  и  хоръ  чередоваться  при  испол¬ 
неніи  послѣдней  части.  Всѣ  разнообразныя  формы  тогдашней 
музыки,  полныя  у  него  живого  содержанія,  примѣняются  Бахомъ 
въ  кантатѣ,  въ  непосредственной  связи  съ  поэтическими  идеями 
текста.  Пусть,  напримѣръ,  кажется  загадочнымъ,  что  общаго 
между  хоромъ  церковной  кантаты:  „Да  прійдетъ  Искупитель 
народовъ",  стариннѣйшимъ  гимномъ  „Ѵепі  гебетрФг  §епйиш“, 
и  формой  французской  увертюры,  —  разсмотрѣніемъ  поэтиче¬ 
скаго  содержанія  его  разрѣшаетъ  наше  недоумѣніе.  „Приди 
Спаситель  всѣхъ  народовъ"  (МаезФзо,  4/4),  а  затѣмъ  3  строка 
„И  возликуетъ  вся  земля"  (§аі — оживленно,  весело,  3/4). 

Даже  живой  разнообразной  ритмикой  танцевъ,  которымъ 
Бахъ  сумѣлъ  придать  въ  своихъ  „партіяхъ",  сюитахъ,  камерной 
и  оркестровой  музыкѣ,  характеръ  высшаго  художественнаго 
совершенства,  онъ  пользуется  въ  церковной  музыкѣ  для  пере¬ 
дачи  тѣхъ,  или  иныхъ  поэтическихъ  идей  текста.  Съ  танцо¬ 
вальной  ритмикой  мы  встрѣчаемся  въ  его  композиціяхъ  для 
органа,  въ  хорахъ,  особенно  же  часто  въ  инструментальныхъ 
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и  вокальныхъ  соло.  Бахъ  совершенно  вѣрно  понималъ,  что  цео- 
ковные  хоралы  въ  ^видѣ  народной  пѣсни  гораздо  сильнѣе  и 
непосредственнѣе  дѣйствуютъ  на  сердце  слушателя,  чѣмъ  тогда 
когда  они  робко  слѣдуютъ  за  навязаннымъ  имъ  извнѣ  текстомъ 
Священнаго  Писанія,  и  что  даже  церковь  не  въ  силахъ  измѣнить 
настоящаго  характера  гальярды,  Ьаііеііо,  виланеллы,  „веселыхъ 
и  пріятныхъ  для  уха  . 

Такимъ  образомъ  мы  съ  полнымъ  правомъ  можемъ  сказать, 
что  между  стилемъ  церковныхъ  и  свѣтскихъ  композицій  Баха 
е  существуетъ  рѣзкой  грани:  вся  разница  въ  характерѣ  тѣхъ, 
или  иныхъ  композицій  обусловливается  исключительно  особен- 
стями  из  ранной  мастеромъ  темы.  Только  мелкимъ  педан- 
объясняется  желаніе  ортодоксально  настроенныхъ  пс¬ 
овъ  аха,  найти  какія  то  слова  оправданія  для  очарова- 
ельныхъ  дуэтовъ  между  Христомъ  и  невѣстой,  вѣрующей  въ 
піаті*/'  душои’  содержащихся  въ  нѣсколькихъ  его  кантатахъ, 
тпебпкяткеСКаГ°  характера-  и  только  нечуткій  слухъ  можетъ 
Пѣвіп  нѣжнпй люченія  этихъ  дуэтовъ,  мѣстами  напоминающихъ 

НЫХ1  кянтя  И  Л  цбВИ  МоЦаРТа>  33  ИХЪ  свѣтскій  СТИЛЬ  ИЗЪ  ЦѲрКОВ- 
нпй  НаСТ0ЯЩеЙ  церковной,  а  не  „домашней11  духов- 

соло  кптппы  являются  даже  его  кантаты  для  вокальнаго 
Чтп  иъг  Я  ^ЖЪ  С0ВеРШеНН0  чужды  духовнымъ  ПѢСНОПѢНІЯМЪ, 
въ  игклшиит™  органа’  то  онъ  вовсе  не  находится  у  Баха 
и  ПО  ГТеЛЬН0МЪ  подчиненіи  церковному  обряду.  Глубоко 
ловъ  мигтмирг  аСТ6^Ъ  передаетъ  въ  звукахъ  органныхъ  хора- 
съ  ними  М  КОе  содеРжаніе  христіанскихъ  догмъ.  Но  наряду 
токкаты  И  пп  ЗНаеМЪ  еГО  камеРнУю  музыку  для  органа,  его 
ченнымъ  НИ  ВЪ  Че!ИЪ  не  УстУпающія  наиболѣе  утон- 

композипіи  к?  ДЛЯ  клавиРа-  Единымъ  кольцомъ  всѣ  отдѣльныя 
советнрнно  г.  Ха  сдерживаются  Фугой:  ея  величавые  звуки  также 

Бетховенпсіа  ередаютъ  инструментальныя  концепціи  Баха,  какъ 
етховенскія  симфоніи  идеи  послѣдняго 


от, 

на  І:?!ГБаХа  ВСЯКОе  сеРіозное  искусство  имѣло  право 
нервомъ  прпЛН1е  -ЛИШЬ  ВЪ  рамкахъ  церковности,  а  главнымъ 
исполнялисьР^ѵѵН°И  музвіки  У  лютеранъ  былъ  органъ.  На  немъ 
выхъ  сѣопмі  ДухОВНЬ,я  пѣснопѣнія,  послужившія  основой  ДЛЯ  но- 
какъ  ппяРін  ’по°ВЫХЪ  художественныхъ  образовъ.  Подобно  тому, 
ступенью  ь-т,  многихъ  отношеніяхъ  является  подготовительной 
музыкой  имТппРГаНУ’  Такъ  11  занятіе  камерной  и  оркестровок 
Баху  котопый  г  ВЪ  ВИДУ  лишь  служеніе  церкви.  Но  именно 
Божію  к-як-^.  Ъ  одинаковымъ  благоговѣніемъ  творилъ  во  славу 
зыкѵ  бппп  Церковную,  такъ  и  камерную  и  оркестровую  му- 
и  придать  РйУ  ДеН°  0свободить  ее  отъ  господства  церковности 
боко  пазвитк  ТЙКОе  самостоятельное  значеніе,  настолько  глу- 
развить  ея  основныя  идеи,  что  дальнѣйшая  работа  надъ 
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его  художественнымъ  наслѣдіемъ  казалась  для  ближайшихъ  преем¬ 
никовъ  мастера  непосильной  задачей.  Только  одному  Бетховену 
исходившему  изъ  совершенно  иныхъ  художественныхъ  идей,  дано 
было  создать  такой  же  храмъ  міровой,  универсальной  музыки 
Центромъ  внѣцерковнаго  искусства  Баха  мы  можемъ  считать 
клавиръ  и  съ  разсмотрѣнія  его  композицій  для  этого  инстру¬ 
мента  мы  начнемъ  обзоръ  произведеній  нашего  мастера.  У 


"ГШИМЪ  обРазЦ°мъ  богатыхъ  своимъ  художественнымъ  со¬ 
держаніемъ  клавирныхъ  композицій  Баха  могутъ  служить  его 
Сборники  пьесъ  для  клавира,  написанные  мастеромъ,  съ  педагоги- 

ча  Г  вя  І799ДЛЯЛо?ШаГО  СЫНа  (1720)  и  второй  его  жены  (на- 
бюГ  м  1722  1725  годахъ)-  э™  сборники  содержатъ  преам- 

пѣснопТніяРепЮяІИ’  /анцы  и  СЮИТЬ1>  варіаціи,  фуги,  духовныя 
,  разнообразныя  по  своимъ  краскамъ,  богато  орна- 

пГГВаННЫЯ-  И  рядъ  дрУгихъ  композицій,  служащихъ  какъ  бы 
подготовительными  упражненіями  для  игры  на  органѣ,  пѣсни 

гтппГкеІера,ЛЪ-баС0МЪ’  для  изУченія  искусства  аккомпанимента. 
оль  необходимаго  для  піаниста.  О  нѣсколькихъ  случайныхъ 
мпозиціяхъ  для  клавира,  написанныхъ  по  тому,  или  иному 

твшІ-г!!ЬІ  сговорили  Уже  вь,ше-  Въ  веймарскомъ  періодѣ  своего 
рчества  Ьахъ  пользовался  клавиромъ  для  того,  чтобы  изучать 

°ваГГ  конЦеР™  въ  италіанскомъ  вкусѣ.  Для  этой  цѣли 
оорабатывалъ  для  клавиРа  скрипичные  концерты  знаме- 
т  аГ°  италіанскаго  маэстро  Вивальди,  жившаго  одно  время 
6  ВЪ  ерман.іи-  Однако-жъ  его  транскрипціи  не  были  раб- 
с  Переложеніями>  и,  какъ  показываютъ  оригиналы,  Бахъ 
„  и  глУбокой  обработкой  главныхъ  темъ  сумѣлъ  вдохнуть  въ 
сдѣЪ  НОВую  жизнь-  Тоже  самое  можно  сказать  о  его  фугахъ, 
ланныхъ  имъ  по  готовымъ  образцамъ,  композиціямъ  нѣмец- 
хъ  мастеровъ,  или  о  клавирныхъ  и  органныхъ  фугахъ  по 
раздамъ  Легренци,  Альбинони  ибо,  въ  сущности  говоря,  только 
хъ  исчерпываетъ  дѣйствительно  идейное  содержаніе  ихъ  те- 
тическэго  матеріала.  Часто  фуги  Баха  въ  два  или  три  раза 
ннѣе  своихъ  прототиповъ,  всегда  ярки  и  интересны,  между 
ч  ™ъ’  какъ  небольшіе  по  своему  объему  оригиналы  кажутся 
№,  9^’  напРотивъ  того,  вялыми  и  утомительно  длинными.  (Еб.  Р. 

ппеб  ’  -"Р'  ^  2^’  Стр'  стр'  ^8).  Во  время  своего 

Р  ыванія  въ  Веймарѣ  Бахъ  написалъ  большое  количество 
ФУГЪ  и  фантазій  (напр.,  Еб.  Р.  №  211,  стр.  4,  отрывки 
л»  212  и  214),  необычайно  богатыхъ  новыми  музыкальными 
ями.  Мы  можемъ  прослѣдить  по  этимъ  очаровательнымъ 
каеСа-.  которыя  онъ  впослѣдствіи  неоднократно  перерабатывалъ, 

"ь  Бахъ  все  болѣе  и  болѣе  овладѣвалъ  виртуозной  стороной 
усства,  подчиняя  его  постепенно  своему  художественному 
Деалу.  Варіаціи  аііа  тапіеге  ііаііапа  (Еб.  Р.  №  215,  стр.  12) 
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суждено' было  Ф0РМЫ  БаХа>  то  только  юньмъ,  чутким 

И  среіствъ  выпяжйц-аШИ  ДНН  понять’  какое  богатство  образов 
степа  КажГЛп!  Кр0еТСЯ  ВЪ  клавмрныхъ  композиціяхъ  ма 
видуальный  ХЯпРт'ІЮДІЯ  И  Ф'ѴГа  носитъ  ЯРК0  выраженный  инди- 
дость  высокій  п  РЪ  Грац'Я’  нѣжность,  юношескій  задоръ,  ра- 
даже  'жажла  гмрпт?6113  мысли’  ФУстныя  жалобы,  меланхолія, 
живаній  находитъ  г  ВеСЬ  этотъ  сложный  міръ  душевныхъ  пере- 
и  Фѵгахъ  Кпппи  808  гаРМОНИЧНОе  выраженіе  въ  его  прелюдіяхъ 
сфеоы  сѵ6т,аі.-тР  6МЪ  МН0Г|Я  отдѣльныя  пьесы  стоятъ  выше 
Ваковскаго  сбппнок'ХЪ  ощущеніЙ-  Наша  общая  характеристику 
отнесена  ко  ксъ  ^  ДЛЯ<  темпеРиРованнаго  клавира  можетъ  бытУ 
облечена  въ  о  оГ  ТбЩ6  Фугамъ  ма^ера:  каждая  изъ  нихъ 

Чіональнымъ  содер'жаніГмГфт3^48'^  СВЯЗанную  съ  ея  ЭМ* 
лый  плтъ  “  е'Ъ'  Фуга  Баха  представляетъ  собой  зрі- 

слѣдовательнымъ  вьіводомъ' ^зГнІГк  И  ЯВЛЯеТСЯ  логически  п°‘ 
служило  л  па  4Ш1Ъ  изъ  нея-  колоссальное  же  мастерство 

цѣлью  какъ  что  ВСегда  лишь  средствомъ  къ  цѣли,  а  не  самой 

комствѣ  СЪ  ними  °и6ТЪ  П0казаться  при  поверхностномъ  зна- 

первой  части  такъ  ”апримѣРъ  Сіз-тоІІ’ная  тройная  фуга  въ 

гикѣ  развитію  и  По  е  аодчиняется  одной  лишь  внутренней  ло- 

совершенно  свободна?  въ  ^ѣпкТ'^  ЭМ°ЦІЙ>  КаКЪ  какая-нибудь 
Въ  первой  и-ѵі.  ц,,ѵг  Ъ  лѣпкѣ  звукового  матеріала  прелюдія, 
во  второй  преоблаляртаЖДаЯ*Н°Та  неРазРЫВН0  связана  съ  темой, 

чрезвычайно  раз„оо*инь“^хНОе  явиже"іе  звук0въ-  ПрыюД“ 

дящаго  то  въ  простую  Іо  Л  рактеру  своего  письма,  перехо- 

Фонію.  Это  единственный  п™°^Ю’  Т°  ВЪ  сложнѢЙШУю  поли‘ 
чтобы  такія  сложныя  нягтг,ПрИМѣръ  80  всей  исторіи  музыки, 
выраженіе  въ  столь  Р°5Н1Я  находили  бы  свое  законченное 

гораздо  глубже  пепеля  етъХЪ  Ф°Рмахъ  :)-  Нашъ  современный  рояль 
струменты  его  эпохи  КппС?ерЖаНІѲ  Баховскихъ  пьесъ,  чѣмъ  ин- 
снабдить  современный  пп  МѢ  Т°Г°  Намъ  ничто>  вѣдь,  не  мѣшаетъ 
того  мнѣнія  на  этотъ  счет?  ппиГ*  КлавіатуР°й  и  педалью.  ДРУ' 
фессоровъ,  изучающихъ  аридеРживается,  конечно,  часть  про- 
они  воспринимаютъ  мѵз?кѵ  РЧеСТВ°  Баха>  полагая,  что  сами 
исполняющіе  его  произвел  Маст!Ра  болѣе  тонко,  чѣмъ  артисты, 
создастся  достойный  П°  Шъ  тЫю  ™дько  ™"? 

когда  его  пьесы  будутъ  кнпП^УЗЫКаЛЬНЬ1Й  культъ  его  твореніи, 
синахъ.  По  авторитетнее,  исполняться  на  старинныхъ  клаве- 
Бахъ  не  любилъРдаже  КЛяРРаЗЪЯСНенію  Ученыхъ  изслѣдователей 
ность’1  его  звука:  умѣніе  вьтя?  33  чрезиѣРнУю  „чувствитель- 
составило  удѣлъ  болѣе  гритм  Ражать  СВОИ  чувства  ВЪ  музыкѣ 
Бахъ  представляется  имъ  ц*!,НТаЛЬН0Й  эпохи.  Такимъ  образомъ 
месленника,  который  съ  ѵтпя  ?  Т°  ВЪ  родѣ  музыкальнаго  Ре' 
- _  ъ  утра  до  вечера  сидѣлъ  за  своимъ  кла- 

» Гдпо,кть  к»™  <* " 

Германіи  изданія  Роберта  Франпа  ^  пТЬ ттНа  мало  знакомыя  У  яясь 

пид  и  и  Дрезеля. 


15-я  Симфонія  Іог.  Себ.  Баха. 

Берлинъ.  Королев*  музыкальная  библіотека. 
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вицимбаломъ  и  терпѣливо  разрабатывалъ  тактъ  за  тактомъ 
свои  композиціи.  О  передачѣ  эмоціональнаго  содержанія  своихъ 
пьесъ  Бахъ,  по  ихъ  словамъ,  заботился  меньше  всего — это  все, 
вѣдь,  новомодныя  выдумки. 


Начиная  съ  1726  года  Бахъ  сталъ  печатать,  въ  видѣ  отдѣль¬ 
ныхъ  выпусковъ,  „въ  изданіи  автора’1,  свой  „опусъ  1".  Въ  совер¬ 
шенно  законченномъ  видѣ  его  сборникъ  появился  на  свѣтъ  въ 
1731  году  и  былъ  озаглавленъ  имъ  слѣдующимъ  образомъ. 
„Упражненія  для  клавира,  состоящія  изъ  прелюдій,  аллемандъ, 
курантъ,  сарабандъ,  жигъ,  менуэтовъ  и  другихъ  галантныхъ 
пьесъ,  написанныхъ  для  удовольствія  любителей  музыки  .  Мы 
видимъ,  что  даже  послѣ  окончанія  своихъ  серіозныхъ  пьесъ 
изъ  „ХѴоЫіетрегігіев  Кіаѵіег”,  инвенцій  и  симфоній  (не  считая 
вокальныхъ  вещей)  Бахъ  все  же  не  рѣшается  выступить  публично 
въ  качествѣ  композитора.  Онъ  самъ  былъ  предпринимателемъ, 
а  его  издатель  лишь  скромнымъ  посредникомъ. 

Въ  свой  первый  опусъ  Бахъ  только  изъ  дѣловыхъ  сообра¬ 
женій  включилъ  галантныя  пьесы,  выбравъ  изъ  нихъ  лишь  са¬ 
мыя  прекрасныя  жемчужины  изъ  „курса  игры  на  клавирѣ  .  Мы 
говоримъ  здѣсь  о  сюитѣ,  или  партитѣ. 

Подобно  тому,  какъ  мы  теперь  играемъ  часто  по  вечерамъ 
въ  кругу  друзей  партію  въ  карты,  такъ  во  времена  Баха  въ 
цехѣ  музыкантовъ  играли  партію  музыки.  Она  состояла  изъ 
послѣдовательно  связанныхъ  между  собой  танцевъ  разнаго  типа. 
Національно  нѣмецкій  характеръ  носилъ  лишь  „нѣмецкій  танецъ  , 
который  въ  тѣ  времена  униженія  Германіи,  принужденъ  былъ 
принять  чужеземное  названіе  аллеманды.  Она  состояла  изъ 
двухъ  частей,  написанныхъ  въ  четномъ  и  нечетномъ  разя  р  >. 
Нечетная  часть  съ  теченіемъ  времени  перешла  въ  куранту,  такъ 
что  послѣдняя  составляла  впослѣдствіи  какъ  бы  вторую  часть 
аллеманды.  Всѣ  культурные  народы  той  эпохи  вносили  свою 
лепту  въ  эту  танцовальную  сюиту.  Тридцатилѣтняя  воина  осо 
бенно  благопріятствовала  созданію  такихъ  партій,  и  они  явля 
ются,  такъ  сказать,  художественными  визитными  карточками, 
оставленными  въ  Германіи  французами,  англичанами,  италіанцами, 
испанцами,  поляками  и  скандинавами.  И  такъ  какъ  друпе 
собы  общенія  были  въ  тѣ  времена  очень  затруднительны,  да  и 
народы  не  понимали,  и  не  хотѣли  понимать  другъ  друга, 
музыки  сдѣлался  наиболѣе  яснымъ,  наиболѣе  доступны, 
бомъ  для  сближенія  людей  между  собой.  Своей  ху 
обработкой  танцы  были,  однако,  обязаны  не  городскимъ  музыкан¬ 
тамъ,  а  сѣверно-нѣмецкимъ  мастерамъ,  писавшимъ  для  К^Н1^’ 
Они  обрабатывали  танцы,  контрастировавшіе  между  “бо  .  но 
маковые  по  тональности,  соединяя  ихъ  въ  циклы,  носившіе  общее 
названіе  „партіи”.  Что  въ  эти  партіи  входили  также  и  пьесы 


варіаціоннаго  характера,  доказываютъ  италіанскія  органныя  пар¬ 
титы  (партита — италіанское  названіе  партіи).  Различные  танцы 
служили  также  образцомъ  для  варіацій  и  мы  имѣемъ,  напри¬ 
мѣръ,  сюиту  Букстегуде  на  тему  хорала  „на  Господа  я  уповаю11, 
состоящую  изъ  сарабанды,  куранты  и  жиги.  Отъ  нѣмцевъ  худо¬ 
жественная  обработка  танца  перешла  къ  французамъ,  проявив¬ 
шимъ  много  артистической  тонкости  (выгодно  отличавшей  ихъ 
въ  этомъ  отношеніи  отъ  италіанцевъ)  въ  разработкѣ  ритми¬ 
ческихъ  элементовъ.  ѵ 


артія  вошла  въ  исторію  музыки  подъ  названіемъ  сюиты, 
и  имя^  это  сохранилось  навсегда  за  данной  художественной 
формой,  несмотря  на  то,  что  Бахъ  старался  установить  пра¬ 
вильное  названіе,  озаглавивъ  свои  оркестровыя  сюиты  парти¬ 
тами.  Тѣмъ  не  менѣе  мы  неизмѣнно  говоримъ  о  сюитахъ  для 
клавира,  о  малыхъ,  или  французскихъ,  большихъ,  или  англій¬ 
скихъ  и,  наконецъ,  нѣмецкихъ  сюитахъ  Баха.  (Е.  Р.  №  202—206). 

ъ  этихъ  клавирныхъ  сюитахъ  Бахъ  захватываетъ  всю 
область  сюиты  вообще,  возводитъ  изъ  нихъ  дивное  архитек¬ 
турное  цѣлое,  и  только  различныя  сонаты  болѣе  позднихъ  ма- 
стеровъ  оказались  достойными  сравненія  съ  ними. 

ранцузскія  сюиты  обязаны  своимъ  происхожденіемъ  тѣмъ 
алантнымъ  пьесамъ,  которыя  Бахъ,  по  всей  вѣроятности,  писалъ 

к^ЗВЛеЧГ'  СВОеЙ  ВТ0р0Й  супРУ,и  и  включилъ  ихъ  въ  ея 
лавирныи  сборникъ.  Англійскія  сюиты  по  своему  основному 
рактеру  носятъ  болѣе  симфоническую  окраску  и  были,  вѣ- 
Пп  п!:іоНаПИСаНЫ  мастеромъ  по  заказу  какого  то  англичанина. 
пт  У„ЛВУ  „Же  °Йа  рода  сюитъ  ничѣмъ  не  отличаются  другъ 
Гот-к  Г"  ИХЪ  ^оставныя  части  суть:  аллеманда,  куранта 
гепГр!  гя  И  отвѣтвляется  ея  италіанская  модификація— сог- 
испя„’  арабаНда’  жига'  Между  сарабандой  и  жигой,  медленнымъ 
Г  ®  и  быстрымъ  англійскимъ  танцемъ,  мы  встрѣча- 
рядъ  два  тятТя  менуэтъ’  нассапьё,  или  гавотъ,  часто  под- 
болѣе  пегтпы  пг,  одинаковаго  характера.  Французскія  сюиты 
трехголоснор  тпі  ритмикѣ  (англэзъ,  полонезъ,  Ьоиге,  и  даже 
вступленія  Бяхт?°  ВЪ  двухголосномъ  менуэтѣ).  Въ  качествѣ 
прелюдіи  чягтп  пРедп0СЬ|лаетъ  своимъ  англійскимъ  сюитамъ 
индивидуальныя  пп°л°ЛЬН*  значительныхъ  размѣровъ  и  всегда 
чаются  простотой  ^°рмѣ'  Вставные  танцы  этихъ  сюитъ  отли- 
ченностью  и  стественностью,  а  главныя  номера— УтоН' 

искусность  по™лг^еСТВеННОСТЬЮ  построенія.  Несмотря  на  всю 
сохраняютъ  у  Баха  ГТ0Й  ра3раб°ТКИ  «въ  они  все  же 
«представляетъ  нам-к  Ю  особую  остроту  ритмики.  Аллеманда 
ное  созерцаніемъ  па°ВОЛЬНОе  и  Радостное  настроеніе,  вызван- 
говоритъ  Маттесонъ  И  душевной  умиротворенностью  , 

танца  у  Баха  что  отиягт°ВЪ  И  пРе°бладающій  характеръ  этого 
въ  8,  12  и  16  тактпэт.  И  зависитъ  отъ  ея  двухчастной  формы 

Болѣе  оживленный  хапактет?Р»И  придеРживается  нашъ  мастеръ- 
Р  Р  носитъ  слѣдующая  за  ней  куранта, 


Гавотъ  изъ  третьей  французской  сюиты  Ѳ-сіиг. 
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написанная  въ  размѣрѣ  6/4,  пикантно  переходящемъ  къ  концу 
въ  V 2 .  Въ  курантѣ  такъ-же,  какъ  и  въ  аллемандѣ  Бахъ  сохра¬ 
няетъ  спокойныя  пропорціи  отдѣльныхъ  частей.  Если,  по  сло¬ 
вамъ  Маттесона,  куранты  выражаютъ  надежду,  то  сарабанды 
Баха,  облеченныя  въ  одѣянія  торжественнаго,  спокойно  шествую¬ 
щаго  испанскаго  танца,  дышатъ  глубокой  вѣрой...  Благоговѣйно 
внимаемъ  мы  темамъ  пѣсенъ  (аріетъ)  въ  послѣднихъ  форте¬ 
піанныхъ  сонатахъ  Бетховена.  Въ  дивныхъ,  гармонически  бога¬ 
тыхъ,  мелодически  мягкихъ  и  задушевныхъ  сарабандахъ  Баха 
изъ  его  англійскихъ  сюитъ,  мы  имѣемъ  идеальное  подобіе  позд¬ 
нѣйшихъ  аріетъ  творца  девятой  симфоніи.  Часто  эти  два  танца 
служатъ  мастеру  темами  для  варіацій  РоиЫез),  которыя  у  Баха 
всегда  отличаются  глубиной  и  содержательностью.  Иногда  въ 
сюитѣ  встрѣчаются  двѣ  сарабанды  (съ  различнаго  рода  украше¬ 
ніями,  выборъ  которыхъ  представлялся  исполнителю  въ  зависи¬ 
мости  отъ  особенностей  клавира),  изъ  которыхъ  только  одна 
предназначалась  для  исполненія.  Послѣдняя  часть  сюиты,  жига 
легкомысленнаго  трехдольнаго  размѣра  (3/8,  6/8,  9Л,  12Л  или  со¬ 
ставленнаго  изъ  тріолей  4/4),  разрабатывалась  въ  фугированномъ 
стилѣ  уже  предшественниками  Баха,  къ  которымъ  примыкаетъ 
въ  данномъ  случаѣ  и  нашъ  мастеръ.  Здѣсь  свершается  сліяніе 
танца  и  фуги  въ  одно  единое,  полное  живого  движенія  цѣлое, 
нисколько  не  искажающее,  впрочемъ,  основного  характера  жиги. 

38. 

Только  уже  будучи  авторомъ  шести  партитъ,  завершаю¬ 
щихъ  это  дивное  зданіе  сюитъ  для  клавира,  Бахъ  рѣшился  вы¬ 
пустить  въ  свѣтъ  свой  опусъ  первый.  Не  покидая  нигдѣ  почвы 
народной  пляски,  нашъ  мастеръ  оцѣниваетъ  съ  точки  зрѣнія 
высшихъ  художественныхъ  требованій  танцы  всѣхъ  народовъ, 
принявшихъ  участіе  въ  составленіи  его  сюитъ,  и  приходитъ 
къ  заключенію,  что  пальма  первенства  принадлежитъ  нѣмцамъ. 
Своими  шестью  партитами  и  одной,  напечатанной  впослѣдствіи 
отдѣльно,  Бахъ  создалъ  недосягаемо  прекрасные  образцы  и 
Довелъ  старое  классическое  искусство  до  высшаго  художествен¬ 
наго  совершенства,  нигдѣ  не  повторяя  того,  что  уже  было  ска¬ 
зано  старыми  мастерами.  Бахъ  углубляетъ  содержаніе  этихъ 
танцевъ,  раскрывая,  такимъ  образомъ,  искусству  новые  пути 
н  создаетъ  особый  типъ  сюиты.  Въ  качествѣ  вступительной 
части  наряду  съ  прелюдіей  въ  одной  изъ  сюитъ  встрѣчается 
нычурная,  своебразно  построенная  симфонія,  переходящая  отъ 
гордаго  егаѵе-аба§іо  къ  мелодическому  оживленному  апбапіе 
(с-гпоП) ,  съ  послѣдующимъ  разнообразно  фигурированнымъ  ал- 
легро;  въ  другихъ — фантазія,  цѣльная  и  пропорціональная  по 
формѣ,  французская  увртюра,  широко  написанная  преамбюль, 
содержащая  также  и  концертирующіе  элементы,  и,  наконецъ, 
какъ  воспоминаніе  о  прежнихъ  временахъ,  мы  встрѣчаемъ  здѣсь 
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манда  *тожр  °ггчеканенную  очень  рельефно  и  характерно.  Алло¬ 
нимъ  сГкойстГ1РаЗНИКТСЯ  0ТЪ  ПреЖНЯГО  типа;  33  ея  ввѣш- 
движеніе  Фопмт  м  У  Баха ..  скРывается  сильное  внутреннее 

чаѣ  она'  заключаетъ  Тъ^с^Гдаже^Т^  ^  ТТ  СЛУ' 

и  жирг;веъс:гГѣя  въ  а^^-сйг 

часто  доходитъ  пп  т  6  старинной>  примитивной  формѣ)  Бахъ 
ряетъ  свою  зім^ѵ.  1  ПреДѣЛЗ>  33  ^оторыліъ  танецъ  уже  те- 

зыкальную  пьесѵ  Ѵ^тепъ  И  °бращается  въ  характерную  му- 
партитьі  пялъ  тякиѵт.  астеръ  Дѣйствительно  включилъ  въ  свои 
ную  связь  о  питі  пвесъ>  вторыя  имѣютъ  только  отдален- 
Щающейся  главной  «1°^  ™Ча:  рондо  (съ  постоянно  возвра- 
къ  пѣсни  апію  На  ‘'°И  ’  переходныя  формы,  приближающіяся 
конецъ  ювй,1(™йГ0”0Са)'  и™  Аіг  <»я  инструментовъ),  на- 

одинъ  'только'  разъ  Бахъ  "о'!, буРлескУ’  а1‘-Р||п'  Еие 
танца  а  именно  ^  ХЪ  иВ03вРаічается  къ  этимъ  формамъ 

во  второй  части  Уппя^ЬМ°И-  партитѣ-  Партита  эта  помѣщена 
близительно  въ  тцР  г  Н6Н\1И  ДЛЯ  клавира“  (напечатанной  при- 
тѣсно  связана  съ  1ппМ  ^ДУі  И’  ПОДобно  оркестровой  партитѣ, 

торой  онаи„а ва^ѴТ^пГ*  УВертЮры’  "°  име"и  ^ 
Уже  новыхъ  путей  1'  '  №  208  стр-  4)-  Здѣсь  Бахъ  ищетъ 

идеаловъ.  Онъ  Стремится  Д°СДиженія  св«ихъ  художественныхъ 
между  оркестровой  опит.- установитв  непосредственную  связь 
названіе  увертюры)  и  ^но^ящей  У  него,  какъ  извѣстно, 

почти  тождественна  по  типуТъ'  о™™”  клавирная  партИТа 
стера:  въ  ней  тяи-^е  о,-  У  Съ  оркестРовыми  партитами  ма- 
большее  количество  лпѵтТСТВуеТЪ  аллеманда,  но  зато  имѣется 
оркестра.  Эта  преле^таая^кп7™46^’  КЭКЪ  въ  партитахъ  для 
Двѣ  пассапьё,  помѣщенныя  °МП03„ИЦІЯ  содержитъ  два  гавот?, 
буррэ— послѣ  нея  Къ  жигѣ  передъ  сарабандой,  и  два 

родному  типу,  прибавлено  ’  возвращающейся  къ  старому  на- 
»эхо“  (названіе  это  объясняет  Каяествѣ  заключительной  части, 
собой  Эффектъ  повторенья  паиЯ-ТѢМЪ’  ЧТ0  ”эхЪ“  представляетъ 

нѣкоторымъ  видоизмѣненіемъ)  Въ  об  Т°И  Же  ФраЗЫ’  Т°ЛЬК°  ть 

сюиты  носитъ  опоедѣприип  ’  Бъ  °бщемъ  заключительная  часть 
вышеуказаннаго  цикла  гюиВ!^РаЖеННЫЙ  хаРактеръ  танца.  Кромѣ 
еще  рядъ  отдѣльныхъ  сюита1  засл-ѵживаютъ  особаго  вниманія 
стр.  4  и  28),  {-Ци г  (Е  Р  ^  ^  с™11’  е8чіиг  (Е-  Р-  №  21 
названа  увертюрой  и  въ  ней  215,  стр-  29) — послѣдняя  (Гбиг) 
(Е.  Р.  №  214,  стр  36)  и  ллвманда  замѣнена  Епігёе — въ  е-то11 
димому,  у  Петерса'  см  пиано  1СОВсѣмъ  не  помѣщенная,  пови- 
ежег.  (і)  стр  15^  гъП0глвов  собраніе  сочиненій  Баха  45  томъ 

назвать  этюдомъ  къ  мѵзык-ѣѴ^0^  К0Т0РУЮ  можно  было  бы 
отъ  Матѳея,  и  нѣсколько  Страстеи  Господнихъ  по  Евангелію 

Р.  ^  212,  стрѢТ2Л  иК0№°^Г?тЪ’  ГѢЩеННЫХъ  У  ПеТерСЗ 

Сюита,  въ  томъ  видѣ  въ  к™ с!  СТр' 

Результатомъ  творчества  нъ™  °МЪ  0На  дошла  До  насъ,  является 
и  ества  нѣмецкихъ  мастеровъ.  Французы,  не¬ 


смотря  на  все  свое  умѣніе  тонко  чеканить  ритмическія  осо¬ 
бенности  танцевъ,  проявили  очень  мало  чутья  въ  пониманіи 
гармонически  единой  основы  сюиты,  какъ  художественнаго  цѣ¬ 
лаго.  Въ  искусной  обработкѣ  мотивовъ  танца  даже  самые  вы¬ 
дающіеся  иностранные  композиторы  не  могутъ,  въ  смыслѣ  идей¬ 
ном  глубины  и  богатства  формы,  сравняться  съ  Бахомъ — этого 
даже  не  дано  было  ни  одному  нѣмецкому  мастеру,  въ  томъ  числѣ 
и  енделю.  И  какъ  въ  области  симфоніи  послѣ  Бетховена,  такъ 
послѣ  Баха  въ  области  сюиты  для  современнаго  композитора 
ужъ  нѣтъ  больше  возможностей  сказать  свое  новое  слово, 
іакого  рода  композиціи  могутъ  возбудить  лишь  временный  инте¬ 
ресъ  къ  себѣ,  ^и  наврядъ  ли  будутъ  для  насъ  убѣдительны  своей 
художественной  искренностью  и  правдивостью.  Танцовальныя  же 
сюиты  въ  наши  дни  мыслимы  лишь  въ  видѣ  послѣдовательности 
танцевъ  такихъ  композиторовъ,  какъ  Шуберта,  или  Штрауса, 
и  о  въ  нихъ  содержится  подлинная  непосредственная  музыка. 

едантичное  же  подражаніе  старымъ,  по  существу  своему  для 
насъ  уже  чуждымъ  танцамъ,  это  трудъ  достойный  лишь  му¬ 
зыкальныхъ  филистеровъ. 


39. 

Въ  нѣкоторыхъ  циклическихъ  композиціяхъ  Баха  мы  встрѣ¬ 
чаемся  съ  названіемъ  „соната",  причемъ  мастеръ  примѣняетъ 
этотъ  терминъ  въ  смыслѣ  прошлой  эпохи,  а  не  такъ,  какъ  мы 
понимаемъ  его  теперь.  Въ  одной  изъ  нихъ  Бахъ  подражаетъ 
рограммной  сонатѣ  Кунау.  Остальныя  сі-биг’ная  (съ  кудах- 
аньемъ  курицы  въ  финалѣ)  и  ФтоН’ная  болѣе  поздняго  прох¬ 
ожденія  и  приближаются  по  своей  формѣ  къ  камернымъ  сона¬ 
тамъ  италіанскихъ  композиторовъ,  которые  часто  смѣшивали 
въ  своихъ  скрипичныхъ  сонатахъ  разнородные  элементы:  адажіо 
Фугированное  аллегро  съ  танцами,  умѣстными  .только  въ 
сюитахъ.  Въ  данномъ  случаѣ  мы  имѣемъ  дѣло  съ  переработкой 
скрипичной  сонаты.  Бахъ  изучалъ,  впрочемъ,  эти  смѣшанныя 
Формы  не  только  на  италіанскихъ  образцахъ,  но  также  и  на 
произведеніяхъ  Рейнкена.  Болѣе  отчетливо  и  чисто  написаны 
810  °Рганныя  и  скрипичныя  композиціи. 

Изъ  числа  отдѣльныхъ  пьесъ  для  клавира,  сочиненныхъ  въ 
первые  годы  пребыванія  Баха  въ  Лейпцигѣ,  мы  укажемъ  лишь 
па  слѣдующія,  нареченныя  простыми  общеизвѣстными  и,  вмѣстѣ 
СЪ  РМЪ-  глУб°ко  значительными  именами: 

Фантазія  и  фуга  а-тоіі.  Фантазія  нѣсколько  замкнутаго  ве¬ 
личественнаго  характера,  фуга — двойная  (Е.  Р.  №  208,  стр.  22). 

Фантазія  с-то11,  какъ  извѣстно  одна  изъ  очаровательнѣйшихъ 
Пвесъ  Репертуара  Ганса  ф.  Бюлова,  технически  замѣчательна 
т  Мъ>  ито  въ  ней  примѣняется  перекрещиваніе  рукъ.  Относя¬ 
щаяся  къ  ней  трехголосная,  столь  же  сложная  по  техникѣ  фуга, 
ъ  сожалѣнію,  не  закончена  мастеромъ.  Она  поражаетъ  наше 
ухо>  Уже  привыкшее  къ  эстравагантностямъ  музыкальнаго  мо- 


дернизма,  своей  смѣлой  хроматикой  (Е  р  №  оп7  ас 

ПГсГг зГ  "Мщет  п  ™  И  М 

^ ^7™  "Роеніе  Баха,  бла- 
никомъ  борьбы^  и  побѣды  МП  пЪ  Сдѣлался  первымъ  предвозвѣст- 
кружка  надъ  Лейпцигомъ  (Е.  Р  Г2оГ  стГгоГ ^  ВеЙМарСКаГ° 

ДУЭтаРетомѣщенныеЦвъ  ЙГи Тѵ^част^ ^ЛЯЮТСЯ .. „такжв-  четыр? 

(Е.  Р.  #о  208  стп  чь'і  Ѵ  части  «упражненіи  для  клавира 

№  209)  а  также  Зппг  РШЦІИ’  посвященния  Гольдбергу  (Е.  Р. 
Фуга  Ез-биг  (Е.  Р.  №  24^ стп  хоральныя  прелюдіи,  прелюдія  и 
съ  педалью  какъ  пт™’™  Р’  ^  ’  написанныя  для  клавицимбала  х) 
игры  на  органѣ,  и  концептѣ  въ  ^  .инстрУмента  Для  изученія 

впрочемъ,  долженъ 'быть  отнесенъТ^аНСК°МЪ  ВКусѢ“’  К°Т°рЫЙ’ 
Выраженіе  пѵчт->“  несенъ  къ  илавирнымъ  концертамъ. 
Для  клавира  по”(Ьоп\іѣ  Пп, 03начаетъ  Двухголосную  композицію 

ренную  по  своей\онцепЫ1Глѵ1т^УЮ  КЪ  инвенціямъ>  но  расши' 
мительнымъ  богатстктп4  '  ^уэ™  эти  характерны  своимъ  изу- 
такіе  утонченное  пгпп-  РМ°Н  ТаКІЯ  аРаг°Ч'ь»ныя  созвучія, 
кихъ  либо  других!  лвРѵхгЫ  Наврядъ  ли  возможно  найти  въ  ка- 
р„  .  •  ру  ихъ  двухголосныхъ  пьесахі 

вицимбала  ’съ0даумГНмадОтаЬДбеРГУ’  написаны  Бахомъ  для  кла- 
кровителя  Кайзе„л"„га  1 Пр0сь04  е™  ДРУга  "  п°- 
Учениковъ  «астепТзлігх  Кл“Г°  Вг  для  одного  изъ 

музыка  въ  искусствѣ  йяп,ъБаХЪ-гТВОритъ  высшее,  что  дала  намъ 
вирнаго  сборника  написТнЧШ'  Ш  (йрія)  взята  имъ  изъ  кла- 
Варіаціи  построены  для  своей  супруги. 

Отдѣльныя  варіацій  вы»ы~™ССаКаЛШ’  т’  е‘  на  двойной  темѣ! 
живаній,  составляютъ  Рцѣлѵю ‘Ѵ46™1  обширнУю  шкалу  пере' 
Формъ.  Каноны  въ  унисонъ?™  сокрови“Шичу  разнообразныхъ 
терцію  (9),  нижнюю  кваптѵ  !Д’  3)’  ВЪ  секунДУ  (6)>  нижнюю 
Тѣмъ  И  ВЪ  ПротивопгнгтйО  2  ’  КВИНТУ  (15) — оба  вмѣстѣ  съ 
(20),  октаву  (24),  нону  (27і'1Ъ  ДВИЖен'и — сексту  (18),  септиму 
измѣненіе  темы;*  26  вяпЬ,,; даютъ  намъ  непосредственно  видо- 

16 — Французскую  увептюпѵ4  іп  ПРІДСТавляетъ  собой  сарабанду, 
въ  19  танцовальный  ри™;  п^УГаТ°’  7~ЖИГУ>  наконецъ, 
составляетъ  юмористически  "  Р  °ДИТЪ  въ  лендлеръ.  Финалъ 
сенъ,  цѣннаго  источника  всякя°гПУРРИ  ВЪ  Духѣ  наР°Дныхъ  пѣ- 
.  ’)  Клавицимбалъ  (кля  божественнаго  творчества. 

его  былъКЛоВ,та0ОДа’  болѣеестарагоемпя0)  отличался  по  своей  констргк- 
ровка  на  нр«ъЛоІЙ’  нѢск°лько  рѣзкій  и  клавирнаго  инструмента.  Звукъ 
ляетъ  гпОл»емъ  были  невозможны  іч  И  ”кантабильная“  игра,  нюаноя- 
было  исполняСтьетШОНСТВОЕанньі«  видъаеВгоЦШбаЛЪ  СЪ  педалью  представ¬ 
шему  мастеръ  въ  также  композиціи  для  плгНа  такомъ  инструментѣ  можно 
бликовата  РряВл^  Качествѣ  Четьей  Ча™„  ^  ™  И  этимъ  объясняется,  зо- 
„чембало“  Приня  большихъ  прелюдій  ^пражнетй  для  клавира  опу- 
Цѣнный  инстрѵ«в2ЛеЖавшее  1  С.  ВахѴ  о™  ашихъ  Дней  сохранилось 
(Вердинъ).  Пт)'п1И2Ъ -Еъ  мучеѣ.  помѣта  юн,. С0СТавТляетъ  теперь  наябо- 
Р  мѣчанге  переводчика  Д  ’Дагося  въ  НосЬвсЬиІе  Ійг  Мизік 


Тема  варіацій,  посвященныхъ  Гольдбергу  и  помѣщенныхъ 
въ  „Ѳгоззез  СІаѵіегЬйсЫеіп". 


Двѣ  пѣсни  соединены  здѣсь  съ  основной  темой  и  очень  остро¬ 
умно  сплетаются  другъ  съ  другомъ. 

Первые  куплеты  этихъ  пѣсенъ  таковы: 

а.  Я  уже  давно  не  былъ  у  тебя,  !  а.  ІсЬ  Ъіп  во  Іап^  піі  Ъеі  йіг  рехѵееі, 
прижмись  ко  мнѣ,  прижмись  ко  Киск  Ьег,  гаек  Ьег,  гаек  Ьег. 

мнѣ.  I 

б.  Капуста  и  горохъ  Ъ.  Кгаиі  ипй  Кйѣеп 

прогнали  меня  отсюда;  НаЪеп  тісЬ  ѵегігіеЬеп; 

ахъ,  если-бъ  мать  моя  варила  :  Най’  теі’  Миііег  РІеівсЬ  &екосМ, 

мясо, 

я  остался  бы  здѣсь  дольше.  8о  \ѵаг  ісЬ  іап^ег  ЫіеЬеп. 


40. 

Намъ  остатся  еще  перейти  къ  разсмотрѣнію  клавирныхъ 
концертовъ.  Въ  концертѣ — не  для  клавира,  а  для  струнныхъ 
инструментовъ — италіанцы  преслѣдовали  такія  же  цѣли  и  достигли 
такихъ  же  художественныхъ  успѣховъ,  какъ  и  въ  области  со¬ 
наты.  Концерты  эти  состояли,  подобно  сюитамъ,  изъ  чередую¬ 
щихся  другъ  съ  другомъ  медленныхъ  и  быстрыхъ  частей.  Но  въ 
сюитѣ  это  были  только  танцы,  а  въ  сонату,  наряду  съ  танцами, 
могли  входить  также  и  фугированныя,  свободныя  по  формѣ,  части. 
Бахъ  сразу  отбросилъ  всѣ  несовершенныя  формы.  Его  концертъ 
состоитъ  чаще  всего  изъ  трехъ  частей,  медленной  по  серединѣ. 
Въ  своихъ  концертахъ  мастеръ  примыкаетъ  къ  формѣ  симфоніи, 
выработанной  Скарлатти,  съ  ея  характернымъ  Іиііі  концертирую¬ 
щимъ  инструментомъ,  а  въ  области  камернаго  соло-концерта  (съ 
однимъ  концертирующимъ  инструментомъ)  и  Сопсегіо  §го$зо  (съ 
нѣсколькими,  обыкновенно  тремя  концертирующими  инструмен¬ 
тами)  къ  А.  Вивальди,  далеко,  впрочемъ,  превосходя  италіанскаго 
маэстро  въ  искусствѣ  построенія  и  разработки  отдѣльныхъ  ча¬ 
стей.  Среди  концертовъ  для  одного  клавира  два  (&-то11,  б~биг) 
дошли  до  насъ  также  и  въ  оригинальной  концепціи,  въ  видѣ  скри¬ 
пичныхъ  концертовъ  (а-то11,  е-биг).  Кромѣ  нихъ  еще  три  (всѣ 
они  помѣщены  въ  17  томѣ  полнаго  собранія  сочиненій)  въ  6-тоІЬ 
с-тоіі  и  !-то1І,  судя  по  техникѣ  тоже  являются  лишь  обработкой 
скрипичныхъ  концертовъ.  Тоже  самое  можно  сказать  объ 
а-биг’номъ  клавирномъ  концертѣ.  Концертъ  е-биг  былъ,  повиди- 
мому,  сначала  написанъ  для  клавира,  а  затѣмъ  передѣланъ  на 
партію  органа  въ  двухъ  церковныхъ  кантатахъ  и  только  въ 
окончательной  своей  редакціи  опять  принялъ  видъ  клавирнаго 
концерта...  Нашъ  мастеръ,  проложившій  новые  пути  рояльной 
музыкѣ,  является  также  и  творцомъ  клавирнаго  концерта,  при¬ 
мыкающаго  къ  традиціонной  формѣ  концерта  для  скрипки.  Въ 
заключеніе  можно  указать  еще  на  одинъ  концертъ  б-шоіі,  отъ 
оригинала  котораго  сохранилось  лишь  нѣсколько  тактовъ,  не¬ 
сомнѣнно  скрытый  въ  музыкѣ  обѣихъ  симфоній  и  аріи  кантаты 
>, Смущенъ  я  душой  своей“. 

Вообще  говоря,  въ  церковныхъ  кантатахъ  кроется  больше 
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концертной  музыки,  чѣмъ  это  можно  въ  данную  минуту  съ 
достовѣрностью  сказать.  Дивный  примѣръ  такой  скрытой  кон¬ 
цертной  музыки  даетъ  намъ  кантата  №  146.  Первая  часть 
б-тоіі  наго  клавирнаго  концерта  служитъ  здѣсь  симфоніей,  ко 
второй  части  (аба^іо)  мастеръ  присоединяетъ  четырехголосный 
хоръ  ^на  слова:  „страданіемъ  нашимъ  войдемъ  мы  въ  царство 
Божіе  и  этимъ  придаетъ  ей  новый  глубокій  смыслъ.  Такая 
музыка  должна  была  бы  облагородить  души  нашихъ  генералъ- 
басъ-цимбалистовъ,  кропотливо  изучающихъ  партитуры  Баха  '). 

Состязаніе  между  всѣмъ  оркестромъ  и  солистами  является 
основнымъ  принципомъ  формы  первой  части  концерта.  Во  вто¬ 
рой  части  іиііі  отступаетъ  на  задній  планъ  и  служитъ  лишь 
для  аккомпанимента.  Нерѣдко  цвѣты  сольныхъ  партій  выростаютъ 
на  почвѣ,  состоящей  только  изъ  постоянно  возвращающейся  темы 
въ  басу.  Послѣдняя  часть  построена  по  тому  же  принципу,  какъ 
и  первая,  только  отличается  отъ  нея  своимъ  размѣромъ.  Она 
неразрывно  соединена  съ  жигой,  подобно  тому,  какъ  въ  мо- 
цартовскихъ  концертахъ  Тегпро  бі  МепиеМо  служитъ  связѵю- 
“,оИмъ.  звеномъ  межДУ  менуэтомъ  и  финаломъ.  Весь  финалъ 
р  зработанъ  дуалистически.  Несмотря  на  то,  что  Бахъ  всячески 
Г™еТЪ  Н(1  пеРвый  планъ  солирующій  инструментъ,  онъ 
нигдѣ  не  порываетъ  его  симфонической  связи  съ  ор- 
ніш  п,ѵп(-  Х0ТЯѴ  такая  музыка  казалась  ближайшему  поколѣ¬ 
ній  п  ’  УСтаР  ,лои’  тепеРь  ея  чисто-нѣмецкій  содержатель- 
и  стиль  по  сравненію  съ  произведеніями  Генделя,  Ф.  Э.  Баха 
б™™?  П03днѣиіІШХЪ  композиторовъ,  кажется  намъ  болѣе 
"Р0™“«у™яъ  духомъ  модернизма, 
аккпмпянип?  концерты  всегда  сопровождаются  струнными  и 
аккомпанирующимъ  клавицимбаломъ. 

тпехъ^'н  ГяаГІ>ІІІе  ВСеГ°  относятся  концерты  для  одного,  двухъ, 
трехъ  и  даже  четырехъ  клавировъ. 

хомъ^спепжя!!^  ^0рк5ль  «араетея  писать  о  нихъ  въ  су- 
шими  г,ю„пг,В0МЪ  Тон^  и  называетъ  эти  концерты  устарѣв- 
б-тоіі’наго  коннеп™  ДНИ  СВОей  ЮН0СТИ  не  сумѣлъ  оцѣнить 
меньше  врет  „й  Р  для  клавиРа>  который  наряду  съ  ^-тоН’нымъ 
хожденіи  Нп  лгюминаетъ  намъ  о  своемъ  „скрипичномъ"  лроис- 
музыкантовъ  птиѴ'  СКОр°  хУдожественная  практика  заставила 
Въ  настояшѵю  мн!аТЬСЯ  0ТЪ  такой  оцѣнки  этихъ  концертовъ. 
Цертъ  Баха  гппяч  М*!  Всѣ  пРизнаемъ,  что  6-тоІГный  кон- 
временной  мѵзыкцД°  ^ол^е  ^лизко  подходитъ  къ  идеаламъ  со- 
У  ,  чѣмъ  Мендельсоновскій,  а  скрипичный  кон- 

мана,  МендельсонГте0  соот^  утверждать’  что  обработки  Бюлова,  ШУ' 
ственно  достойными  ея  ^™*Т„Ству“тъ  дѵху  музыки  Баха  и  что  ед№ 
басистовъ.  Хорошо  еще  что  нашихъ  педантичныхъ  генерал* 

ствіе  скудости  своей  пт»»!  неимѣніемъ  собственныхъ  идей  и  вслѣЛ 
Доставляютъ  смой  публикѣ  лГН°Й  фантазіи  «ни  великодушно  пре- 
ственную  цѣнность  иЙетъ  мВІ™ТЬБаВх°лросъ  0  какую  ХУД°Ж 


ѴХЦ  Отрывокъ  изъ  первой  части  концерта  для  клавира  Р-тоІІ. 


73 


цертъ  мастера  занимаетъ  прочное  мѣсто  наряду  съ  позднѣйшими 
композиціями  этого  рода  и  несомнѣнно  переживетъ  всѣхъ  ихъ. 

Въ  указанныхъ  выше  концертахъ  Бахъ,  какъ  мы  уже  го¬ 
ворили,  старается  освободить  солирующій  инструментъ  изъ  под¬ 
чиненнаго  положенія  и  отдать  ему  господство  надъ  оркестромъ: 
даже  къ  ІіШі  онъ  примѣшиваетъ  его  голосъ.  Весь  звуковой 
матеріалъ,  который  Бахъ  заимствуетъ  у  италіанскихъ  мастеровъ, 
онъ  перерабатываетъ  въ  густой,  но,  тѣмъ  не  менѣе,  ясной, 
увлекательной  полифоніи.  Его  форма  повсюду  чиста  и  прозрачна, 
и  вся  композиція,  вплоть  до  послѣдняго  такта,  вытекаетъ  съ 
непреложной  художественной  необходимостью  изъ  основной  темы. 
Эта  логическая  послѣдовательность,  волнующая  мотивная  работа, 
особенно  въ  крайнихъ  частяхъ,  далекая  отъ  безцѣльной  игры 
звуками,  по  традиціонному  шаблону,  уже  съ  первыхъ  тактовъ 
переноситъ  насъ  въ  атмосферу  того  радостнаго  возбужденія, 
которое  проникаетъ  во  всѣ  извилины  нашего  мозга  и  души, 
освѣжаетъ  и  бодритъ  насъ.  Нѣчто  подобное  мы  переживаемъ, 
когда  раздаются  первые  аккорды  прелюдіи  къ  „Мейстерзинге¬ 
рамъ".  Средняя  часть,  написанная  въ  духѣ  сициліаны,  чаконы, 
проникнута  радостнымъ  покоемъ  или  глубоко  серіознымъ  на¬ 
строеніемъ.  Своимъ  идейнымъ  содержаніемъ  и  музыкально  пе¬ 
редовымъ  характеромъ  концерты  Баха  отличаются  отъ  произ¬ 
веденій  италіанскихъ  маэстро  (а  также  и  Генделя).  Это  раньше 
всего  сказывается  въ  Сопсегіо  §го5$о,  концертѣ  для  нѣсколькихъ 
инструментовъ. 

Великолѣпные  концерты  для  двухъ  клавировъ  (одинъ  въ  с-биг 
и  два  въ  с-то11)  опираются,  несомнѣнно,  на  концерты  для  двухъ 
скрипокъ,  что,  впрочемъ,  почти  совсѣмъ  не  отражается  на 
стилѣ  концерта  с-биг— настолько  богата  его  чисто  клавирная 
полифонія.  Въ  видѣ  транскрипціи  для  двухъ  роялей  дошелъ  до 
пасъ  также  и  скрипичный  концертъ  (б-то11),  сохранившійся 
кромѣ  того  и  въ  оригинальномъ  видѣ.  Великолѣпные  концерты 
для  трехъ  клавировъ  (б-шоіі,  с-биг)  были  въ  дѣйствительности 
въ  такомъ  видѣ  и  написаны.  По  всей  вѣроятности  они  предназна¬ 
чались  для  совмѣстной  игры  мастера  съ  его  двумя  старшими 
сыновьями.  Концертъ  для  четырехъ  роялей  скомпанованъ  по 
концерту  Н-пгюИ  Вивальди  для  четырехъ  скрипокъ.  Уже  съ  при¬ 
мѣненіемъ  второго  клавира  сопровождающему  инструменту  отво¬ 
дится  сольная  партія  и  онъ  постепенно  дѣлается,  въ  смыслѣ 
аккомпанемента,  совершенно  ненужнымъ.  ТиШ  оркестра  отсту¬ 
паетъ  въ  свою  очередь  на  задній  планъ  и  теряетъ  всякую  вы¬ 
разительность.  Солирующіе  инструменты,  кромѣ  концертино, 
гдѣ  онк  ведутъ  діалоги  между  собой,  выступаютъ  также  и  въ 
|пбі  Фугированная  форма  переносится  въ  послѣднюю  часть. 

ъ  медленной  части  ШШ  оркестра  обыкновенно  совсѣмъ  умол¬ 
каетъ,  уступая  мѣсто  звучной  игрѣ  солиста.  Такая  широкая 
по  своей  звучности  игра  примѣняется  у  Баха  также  и  во  мно¬ 
гихъ  клавирныхъ  и  камерныхъ  композиціяхъ,  и  уже  въ  пер- 
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пппо-т1ТЬеСаХЪ  ,мастеР?’  напримѣръ,  въ  каприччіо  Ь-сіиг,  имѣются 
редѣленныя  указанія  на  этотъ  счетъ  въ  цыфрованномъ  басѣ. 
Но  въ  исполненіи  композицій  Баха  съ  ихъ  богатѣйшимъ  поли- 
ф  ичскимъ  содержаніемъ,  надо  гораздо  болѣе  осторожно,  чѣмъ 
у  италіанцевъ,  или  Генделя,  примѣнять  этотъ  пріемъ  игры.  Вѣдь 
даже  въ  вокальной  орнаментаціи  Бахъ  гораздо  меньше  льститъ 

птш.а  ^оего  вРемени^  и  ничего  не  оставляетъ  на  усмотрѣніе 
удожественный  вкусъ  «ваялся  для  него  такимъ  же  надеж- 

практикиК0В0ДИТеЛеМЪ,  Какъ  и  опытъ>  почерпнутый  имъ  изъ 

„  "ГѢДНИМЪ  музыкальнымъ  выводомъ  изъ  Ваковскихъ  кон- 

являлось  чистое  соло  клавира  безъ  всякаго  аккомпа- 

нп  к-пи^КеСІ^а  Этотъ  выводъ  онъ  сдѣлалъ  въ  своемъ  див- 

ктпппн  ”ВЬ  италіанскомъ  вкусѣ",  помѣщеннымъ  во 

олинт  и-і-і  ™  сборника  пьесъ  для  клавира.  „Напрасно",  пишетъ 

поіпяА'аті,  современниковъ  Баха,  „чужеземцы  будутъ  стараться 

можрі  ,ЛТ0МУ  К0НЦерту:  благ°даря  ему  нѣмецкое  искусство 

Пю  '  10  ПРИНЯТЬ  вызовъ  иностранныхъ  художниковъ". 

мям-ь  ч.;аНЦеВЪ’  инеРтно  слѣдовавшихъ  классическимъ  образ- 

мѵзыкя  ткнягг  концертъ  остался  навсегда  недосягамой  вершиной 
музыкальнаго  творчества. 


я  і. 

націъТДмастепъНЬ  увлеченія  залитой  солнцемъ  Италіи,  откуда 
НЫХЪ  КОНПРПТЯ  РИНеСЪ  съ  собой  кромѣ  того  оба  скрипич- 
для  скоипки^и  ’пп  которь,хъ  МЬІ  говорили  уже  выше,  симфонію 
кантаты  и  пбііРКеС*Ра  томъ  2^,  1)  изъ  недошедшей  до  насъ 
цертъ  въ  сГ.ппШ  ѢСТНЫЙ’  ВСѣми  любимый  б-тоіі’ный  кон- 
въ  Лейпцигѣ  і  Рпт.дуэга  ДЛЯ  двухъ  скрипокъ  (написанный  имъ 
своей  коГептипѵіпи  ВеД6ТЪ  НаСЪ  вновь  »"*  высшимъ  вершинамъ 
Съ  разсмотпѣніемъЩеИ  Музыки’  къ  бранденбургскимъ  концертамъ, 
подства  клави -  г  ™ХЪ  КОНЦертовъ  мы  покидаемъ  область  гос- 
и  оркестрах?  инД°  И  пеРех«ъ  къ  музыкѣ  для  оркестра 
и  посвящеш  мяГгп  жМегТ0ВЪ-  0ни  бь,ли  написаны  въ  Кетенѣ 
цузскомъ  языкѣ  РБяРИ,У  БРанд€нбургскому.  На  учтивомъ  фран- 
КІ  называетъ  ихъ:  ііх  сопсегіз  аѵес  ріи- 
шее  разнообразіе  ЭТИ  преДставляютъ  собой  богатѣи- 

мудрымъ  прозрѣніем-к  МВЪ  И  Н0ВЬІХЪ  Формъ,  свободно  созданныхъ 
оркестровой  музыки  И  отч„асти  переходящихъ  въ  область 

(только  первый  кпш.  основной  планъ  формы — трехчастныи 
и  менуэтъ  оба  съ  тШп™  содержитъ  еще  кромѣ  того  ползкку 
двумя  широкими  агкпп4ВЪ  третьемъ  медленная  часть  замѣнена 
ментальное  соло  дяюіпрр  И’  указыва>°тихъ  на  вставное  инстру- 
послѣ  „потока  ’  вши! 66  слушателямъ  возможность  успокоиться 
Баха  болѣе  или  менѢрЮтИХЪ  звуковыхъ  картинъ11).  Концерты 
цевъ,  въ  котооомъ  (  т^сно  связаны  съ  сопсегіо  §гоззо  италіан- 
(также,  какъ  и  у  Генделя)  ІиШ  и  концер¬ 
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тирующіе  инструменты  (двѣ  скрипки  и  віолончель)  безпорядочно 
состязаются  въ  разработкѣ  какой  либо  музыкальной  идеи.  Насъ 
поражаетъ  своеобразное  сочетаніе  концертирующихъ  инстру¬ 
ментовъ  у  Баха,  его  умѣніе  приводить  въ  соотвѣтствіе  инстру¬ 
ментальныя  группы  съ  опредѣленными  темами.  Въ  концѣ  кон¬ 
цовъ  мастеръ  совершенно  уничтожаетъ  внѣшнія  границы  между 
и  іі  и  соло  и  возвращается  въ  своей  безконечно  новой  музыкѣ 
къ  старому  стилю,  примѣняя  въ  разработкѣ  различныя  группы, 
которыя  велѣніемъ  основной  музыкальной  идеи  соединяются  въ 
огатѣишее  полифоническое  ІиІІі.  Уже  въ  первомъ  концертѣ 
(і-  иг)  струнный  квартетъ  расширяется  прибавленіемъ  скрипки 
ріссоіо  и  скрипки  &Г0380.  двѣ  валторны  и  два  гобоя  (къ  нимъ 
ахъ  присоединяетъ  еще  въ  нужный  моментъ  фаготъ,  въ  ка- 
честв  баса)  сочетаются  для  передачи  главной  темы,  чтобы  въ 
дальнѣйшемъ  развитіи  музыкальныхъ  мыслей  опять  разбиться 
на  группы.  Въ  своеобразной  новой  манерѣ  написаны  обѣ  крайнія 
части,  въ  пѣвучемъ  задушевномъ  адажіо  отдѣляются  гобой  и 
первая  скрипка  и  въ  канонической  формѣ  доводятъ  разработку 
до  высшей  напряженности. 

Во  второмъ  концертѣ  четыре  инструмента  (скрипка,  гобой, 
флейта  и  труба)  отдѣляются  отъ  ІиІІі  струнныхъ  и  выступаютъ 
Въ  концертино,  какъ  отдѣльное  цѣлое.  Вся  первая  часть  занята 
живленнымъ  діалогомъ  этихъ  инструментовъ,  и  хоръ  только 
одтверждаетъ  музыкальныя  мысли,  высказанныя  ими.  Во  второй 
.  с™  инстРУменты  концертино  (безъ  трубы)  выступаютъ  на 
по  л  аСЭ  аккомпанирующаго  чембало),  сплетаясь  въ  дивное 
лиФоническое  пѣніе,  какое  могъ  написать  только  одинъ  Бахъ, 
въ  послѣдней  части  онъ  надъ  басомъ  воздвигаетъ  архитек- 
урно  законченный  чертогъ  фуги,  тему  которой  интонируетъ 
Р.ѵоа,  сопровождаемая  струннымъ  оркестромъ. 

ъ  тРетьемъ  концертѣ  (§-биг)  концертирующій  оркестръ  со- 
0Итъ  изъ  трехъ  скрипокъ,  трехъ  альтовъ,  трехъ  віолончелей 
к°нтрабаса,  которые  по  старой  манерѣ  „хорового"  письма 
тупаютъ  между  собой  въ  самыя  разнообразныя  комбинаціи  и 
лнами  звуковъ  захлестываютъ  гранитныя  скалы  берега. 

етвертыи  концертъ  (§-биг)  носитъ  еще  болѣе  интимный  ха¬ 
рактеръ,  приближающій  его  къ  камерному  стилю.  Въ  немъ  кон- 
ртируютъ  скрипка  и  двѣ  флейты.  Первая  часть  построена 
ал°гично  соотвѣтствующей  части  въ  первомъ  концертѣ.  Сна- 
ала  идетъ  равномѣрное  наростаніе  до  первыхъ  тактовъ  разра- 
тки,  составляющей  ея  важнѣйшій  моментъ,  а  потомъ  посте- 
енное  пониженіе  къ  начальной  группѣ.  Послѣдняя  часть  пред¬ 
ставляетъ  собой  фугу  въ  „концертирующемъ"  стилѣ,  прекрас- 
>ю  въ  своей  художественной  законченности,  и  отличается 
Удивительной  гармоніей  между  тематическимъ  матеріаломъ  и  ин- 
трументальной  звучностью.  Между  финаломъ  и  первой  частью  по- 
гцено  адажіо,  очень  серіознаго  характера,  напоминающее  Ген- 
деля,  оно  соединяется  съ  заключительной  частью  половиннымъ 
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кадансомъ.  Мы  имѣемъ 

сдѣланную  мастеромъ  ш,  пРе!<РаснУю  обработку  этого  концерта, 
несена  на  клавиръ  игпяі п  еипиигЬ:  въ  ней  партія  скрипки  пере- 
Рующаго  инструмента  Р  Тп?И  ВМѣст1і  съ  тѣмъ  роль  аккомпани- 
Вт.  ПЯТО кощептЛТ?"™’  На"“Сага  !ъ  М* 
тивополагаются  въ  віпт  -  Г  клавиРъ>  скрипка  и  флейта  про- 
Разрабатывающимъ  въ  пр  Кон.цеРтино>  струннымъ  (и  чембало), 
переплетающимся  меж™  РВлИ-  части  самостоятельныя  темы  и 
концѣ  пьесы  клавиръ  іо  5°И  въ  пРелестныхъ  узорахъ.  Въ 
туозныхъ  ходовъ  паггя^“  ХЪ  ПОръ  сыгРавшій  65  тактовъ  вир- 
чательно  подчиняетъ  ГрО*И’  арпеджій  »5епм  з(готеп(і“,  окон- 
веннымъ  тономъ  проник-ниТ^еС«  °РКестРъ-  Сердечнымъ  молит- 
котораго  *иіц-  хранитъ  п  °  а”е*ио5°  второй  части,  во  время 
мы  встрѣчаемъ  по  іѵгѣѵг,!!?™06  молчаніе-  Въ  послѣдней  части 
примѣнялъ  и  Моцартъ  н  рованнУю  Форму,  какую  впослѣдствіи 
Особо  притягатеіьн..ѵ,аЫЯ  пеРеспеі<тивы  радуютъ  нашъ  взоръ! 
(Ь-биг)  для  двухъ  віотъ  '  является  Для  насъ  шестой  концертъ 
Въ  немъ  уже  нельзя  ®ухъ  гамбъ-  віолончели  и  віолона. 
стей,  которыя  отдѣляю^ Л?Г*ТЬ  тѣхъ  хаРактерныхъ  особенно- 
окраска  такъ-же  своеобпя  и*  1  и  5СЙ0-  Его  серіозная  звуковая 
вой  части,  склоняюшійгя  ^Н3’  КЭКЪ  консервативный  стиль  пер- 
фУгированная  вторая  чягт..  Ъ  Манерѣ  традиціонной  „симфоніи1', 
темѣ  и  по  своей  техник-*  постР°ена  на  выразительной  пѣвучей 

»колорируетъ“  энергичный  ,  двоиного  баса  (віолончель  скромно 
отнесена  къ  старой  манепѣ™  *0нтРабаса)  также  можетъ  быть 
'  полна  свѣжести  и  ц  письма.  Но  зато  послѣдняя  часть 
это  допускаетъ  характер”03™  настолько  живо,  насколько 
раютъ  здѣсь  такую  же  тем^Ръ  инструментовъ.  Віолы 
Другихъ  оркестровыхъ  к  миниРУюи(УЮ  роль,  какъ  скрипки 

пгп?анденбургскіе  концерть?  вПОЗИЦІЯХЪ  Баха- 
особенное  таинственно  будутъ  оказывать  какое  то 

У  кантовъ.  Чувствуется  чт  Тельное  Дѣйствіе  на  вдумчивыхъ 
чало  ІаКЪ  Чутко  выявить  ’въ  ж'ог,Т*ЛЬКо  Бахъ>  и  никто  другой, 

пать  Г"™’  СЪ  такой  логичегк^  концеРта  универсальное  на- 
нахояит^ЗЫКаЛЬВ0е  С0ДеРЖаніе  й°И  послѣдовательностью  исчер- 
Спепія™  НеЙ  ВСе  Н0ВЬІе  и  новы  0СН0ВН0Й  идеи  и  постоянно 
паемъ  въ  Г  ВЪ  первом-ь  браНл“л  ИСТочники  вдохновенія, 
стпѵментя  ^еру  0Ркестровой  мѵзык  )ургскомъ  концертѣ  мы  всту- 
чаеіъ  лишкЬНЫЯ  К°МП03ИЦІИ  мастей  РазсматРивая  остальныя  ин- 

области  сонатм'И(1ИКа"ІИ  уже  знакомых?*  органныхъ)-  мы  встрѢ" 
болѣе  шиппк,  Бахъ  отличается  птг  Ъ  Намъ  типовъ  и  только  въ 

мъ  и  опРеДѣленнымъ  пт  с*0ИХъ  предшественниковъ 

Римѣненіемъ  сонатной  формы. 

тивировдлъ  другой  ПО  0ркестР°выми  комп 
творчеству  ноги  родъ  мУЗЬІКи,  болѣй  ВозиЦіями  Бахъ  куль- 
Р  ству-  носителемъ  котораго  явлЯЛСябЛИЗкій  къ  народному 

Достопочтенный  цехъ 
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городскихъ  музыкантовъ,  у  которыхъ,  вѣдь,  самъ  онъ  также 
изучилъ  свое  ремесло.  Бахъ  съ  искреннимъ  увлеченіемъ  за¬ 
нимался  обработкой  ихъ  грубоватыхъ  широко  распространен¬ 
ныхъ  пьесъ,  съ  которыми  народъ  сроднился  не  менѣе,  чѣмъ 
со  своими  духовными  пѣснями.  Старую  оркестровую  партиту 
онъ  доводитъ  до  высшаго  совершенства.  Кромѣ  нашего  мастера 
на  этомъ  поприщѣ  подвизались  съ  успѣхомъ  и  другіе  члены 
семьи  Баховъ  —  укажемъ  лишь  на  Іоганна  Бернгарда  Баха 
изъ  Эйзенаха,  двоюроднаго  брата  Іоганна  Себастіана,  рукописи 
композицій  котораго  находились  во  владѣніи  Іоганна  Себастіана 
(по  Герберу  это  были  увертюры  въ  манерѣ  знаменитаго  ком¬ 
позитора  Телемана),  и  многія  изъ  нихъ  имъ  были  скопированы. 
Другой  отдаленный  родственникъ  Баха  Іоганнъ  Людовикъ  ахъ, 
въ  Мейнингенѣ,  усвоившій  себѣ  италіанскій  придворный  стиль 
и  написавшій  рядъ  мотетовъ  и  кантатъ,  которые  привлекли  вни 
маніе  Іоганна  Себастіана  настолько,  что  онъ  переписалъ  со 
ственноручно  нѣсколько  изъ  нихъ,  также  пробовалъ  свои  си 
въ  этой  области,  столь  привлекательной  для  другихъ  члено 
семьи  Баховъ,  имена  которыхъ  затерялись  или,  оыть  монетъ 
не  найдены  еще  историками  музыки.  Къ  произведеніямъ  таі 
характера,  написаннымъ  Бахомъ,  относятся  четыре  °Ркес^р°в“я 
партиты,  названныя  мастеромъ  увертюрами.  Партитура  Р 
изъ  нихъ  (въ  С-биг)  содержитъ  кромѣ  струнныхъ  два  гоооя 
фаготъ,  которые  музицируютъ  самостоятельно,  на  п°д°  ’е 
цертино,  въ  первой  части  и  во  второмъ  буррэ,  исл  5 

ими  одними.  Вторая  „увертюра'1  (1>то11)  кром  •  РУ 
содержитъ  только  флейту.  Эти  оба  произведенія  х  > 
жанныя  въ  характерѣ  камерной  музыки,  принадлежа 
къ  кетенскому  періоду  дѣятельности  нашего  мастера^ 

Третья  оркестровая  партита  (б-биг)  отличается,  РѴ(<ЬІ  И 
того,  своей  богатой  инструментовкой:  два  гобоя’  ар  РУ  ей 
литавры  принимаютъ  участіе  въ  разработкѣ  музык  смол- 

и  только  въ  знаменитой  чудной  аріи  духовые  и  у  р 
КЗ.ЮТТ*  о 

Наконецъ,  въ  четвертой  партитѣ  (б-биг)  весь  0 м'н с тттѵхГен - 
аппаратъ  увеличенъ  еще  на  третій  гобои  и  фаг  •  омой 

тальныя  средства  использованы  очень  экон°  ими  основ_ 

намъ  уже  манерѣ.  Наряду  со  струнными,  со  нные  духовые 
ную  группу  оркестра,  выступаютъ  также  *  ТПго  въ 

(въ  качествѣ  ДолирѴ-хъ 

комбинаціи  со  струнными).  РУ  аски  и  выразительности 

Для  усиленія  блеска  °Р';  "Р  |  Я  композиціи  Баха  были 
отдѣльныхъ  акцентовъ.  Обѣ  послъднін  яго  же_ 

несомнѣнно  написаны  имъ  въ  Леипцнгѣ  Д-  Я  музык  льн^ 

Рейна  для  котораго  мастеръ  арранжировалъ  также,  въ  видѣ 
ГфонГ  свой  первый  бранденбургскій  концертъ,  нѣсколько 
токюттъ  его  объемъ  и  уменьшивъ  инструментальную  массу. 

Всѣ  «таре  партитыУ  представляютъ  собой  соединеніе  пар- 


Т1И  съ  широко  задѵманнпй  ж 

старалея  придать  особую  хѵлпжргЧУЗСК0Й  увертюрой-  Что  Бахъ 
ступительной  пьесѣ  ДоК  У* '  *  твенную  выразительность  этой 
работанной  техникой  но  *Я  не  только  ея  прекрасно  раз- 
артиты  была  примѣнена  Кяѵ^ тѣмъ’  что  увертюра  послѣдней 
,,го  Р°жДественской  кантатѣ  МгГ  СЪ  новымъ  великолѣпіемъ  въ 
Быстрая  часть  увертюпы  сч  ^  а  наполнятся  смѣхомъ  уста  ", 
ныи  съ  блескомъ  и  Ѵпп*>. ■  сопровождаетъ  хоръ,  написан- 
служатт,  оркестровой  ппелюлШ”МЪ'  Лышное  &гаѵе  и  таезіозо 
,  Посл^  такого  искусно  п  ,И  постлВД'ей. 

фаегъ  рядъ  танцевъ _ но  РазРаб°таннаго  вступленія  оркестръ 

ъ  сюитой.  УДемъ,  что  мы  имѣемъ  здѣсь  дѣло 

Въ  і№>  1 ;  куранта  гш 

которомъ  у  ногъ  ритмичег^|Та,  Ф°рлане  (венеціанскій  танецъ,  въ 
одіи,  въ  размѣрѣ  %  ляги-г\  очень  характерно  очерченной  ме- 
«рипки  и  альта),  два  менѵ-а  °  ПлещУтся  волны  звуковъ  второй 

ВЪ  м  2:  Ро''дод_  ас  *«уэта,  два  буррэ,  двѣ  „ассапьі. 

.  менуэтъ,  Вабіпегіе.  Д  ’  ДВа  буррэ,  полонезъ  съ  варіа- 

«V*  С  ДваРбда“  га‘от“’  вуРрэ-  жп 
сягяр°Ѣ  четыРе  оркестровыя  ^ДВа  |Ѵ1енУэта — Кё|'оиі$5алсе. 
н,  мые  въ  своемъ  родѣ  обпо  ИТЫ  преДставляютъ  собой  недо- 
БахъДЯи^ЗЪ  Ф°рмъ  народныхъ  тан^  художественнаго  творчества. 
осн  03Н0СИтъ  народную  СВЪ’  ИХЪ  характерныхъ  красокъ, 

пяптит' ВЪ  С<^еру>  насыщеннаго  ип  У’  Не  мѣняя  ея  ритмическихъ 
азногт^НаПИСана  съ  такимъ  ми’  истаго  искусства.  Н-тоІІ’ная 
Даже  Мп’  Какую  Всфѣчаешь  тоз!ДеСТВ0МЪ  и  остроумной  курту- 
Полт  Й„-Цартъ  не  Писалъ  болѣе  К°  ВЪ  изысканномъ  обществѣ. 
ес,Д  а,гГ,№Ь  творЧовъ  элегант»ЗЯЩН0Й  И  Утонченной  музыки, 
скія  ИІ  ПІ  б  Нар Иуть  своб°Днаго  соза:я°-ТаНЦа>  ФранЧУ30ВЪ>  Бахъ 
предназняи’  ^е-,оиІ55апсе  (радости ДЭНІЯ  Ф°рмы-  Вабіпегіе  (дѣт- 
иРГаГеГаЯ  для  музык15К^  чувства) — это  программа, 
слѣдствіи  *  Т0ТЪ  запасъ  форм,  урмадовъ.  Какъ  однообразенъ 
ньіе  въ  г)яииМ<^0Н1Я'  ^акъ  примитип Которымъ  пользовалась  впо- 
близких-Г  къХЪп  ПроизвеДеніяхъ  Гайдня*  ф»уб°  написаны  струн- 
Надо  пазт  опеРной  симфоніи  тНа  и  Моцарта,  по  техникѣ 
техника  опирНаВСеіДа  СЧИТать  устян°ГДаШНИХЪ  композиторовъ. 

ЧовъТвоТе^ГтакГ8  "е  «"СюГ’Т*"’'  -ЧТО  БЧ“Я 

инструментуетъ  свои  СТаромодна,  какъ  по  италіанскихъ  обра3' 
видуально  выпЪпо  °И  оркестРовыя  ппг,  Полага|отъ  многіе.  Бахъ 
композиторы  пптТИЛ1ИСЯ  ГОл°сами  гопГЗВеДенІЯ>  богатыя  инди- 
зоваться  красками  Др°ЩаГ0  времени,  и  пп°  полиФоничнѣе,  чѣмъ 
Дробнѣе  пои  пяо  отомъ  вопросъ  рекРасно  умѣетъ  поль- 
Баха,  его  Тзыки  г°ТРѢНІ”  св*тскихъ  ?  разбер^ся  еще  по- 
указываетъ  на  тѵ  трастей  Г осподнихъ  г  духовныхъ  кантатъ 
Р.  Вагнера,  что Иную  "нстру^’  г **  слово  опредѣленно 

шившимъ  несіыхянцДі  РТЪ  былъ  пфвьімъ  к  ую  КраскУ-  И  слова 
неслыханное  чудо  и  зас?авіиКм°ъМПозитоРомъ,  свер- 

товорить  инстру- 
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менты  живой  рѣчью,  не  имѣютъ  ужъ  нынѣ,  послѣ  знакомства  съ 
оркестровыми  произведеніями  Баха,  своего  прежняго  безуслов¬ 
наго  значенія.  Болѣе  прелестной  (иногда  даже  кокетливой) 
флейты  нѣтъ  ни  въ  одной  патитурѣ,  кромѣ  Ь-тоІГной  партиты, 
и  ни  одно  музыкальное  сердце  не  можетъ  остаться  равнодуш¬ 
нымъ  къ  жалобамъ  и  вздохамъ  гобоя  въ  знаменитыхъ  корот¬ 
кихъ  вступительныхъ  „симфоніяхъ11  и  „сонатахъ11.  Да  и  вся  ма¬ 
нера  его  инструментовки  большого  оркестра  противорѣчитъ  те¬ 
зису  о  чисто  механическомъ  групповомъ  распредѣленіи  инстру¬ 
ментовъ  (укажемъ  только  на  четвертую  партиту). 


43. 


Только  въ  общихъ  чертахъ  мы  можемъ  коснуться  камер¬ 
ныхъ  композицій  Баха  для  отдѣльныхъ  инструментовъ  оркестра, 


отчасти  соло,  отчасти  съ  аккомпанирующимъ,  или  самостоя¬ 
тельнымъ  клавицимбаломъ.  Бахъ  колеблется  между  сонатой  и 
сюитой,  выявляя  ихъ  индивидуальныя  особенности.  Всѣ  эти  произ¬ 
веденія  были,  вѣроятно,  написаны  мастеромъ  въ  Кетенѣ.  Для 
скрипки  и  віолончели  Бахъ  создалъ  цѣлый  рядъ  драгоцѣнностей 
въ  репертуарѣ  этихъ  инструментовъ,  среди  которыхъ  особенно 
выдѣляются  его  три  партиты  и  три  сонаты  для  скрипки  „зепха 
СетЬаІо’1  (было  бы  неправильнымъ,  называть  всѣ  эти  компози¬ 
ціи  однимъ  общимъ  именемъ  „сонаты11)  и  шесть  сюитъ  для 
віолончели.  Скрипичная  техника  Баха  еще  и  понынѣ  занимаетъ 
совершенно  особое  мѣсто  въ  искусствѣ  игры  на  скрипкѣ  и  тре¬ 
буетъ  высшаго  совершенства  отъ  исполнителя.  Особенно  пора¬ 
жаетъ  въ  его  скрипичныхъ  сонатахъ  многоголосная  игра^  ко- 
торую,  однако-жъ,  не  слѣдуетъ  смѣшивать  съ  италіанской  ма¬ 
нерой  игры  на  нѣсколькихъ  струнахъ  сразу,  опять  таки  усо¬ 
вершенствованную  Бахомъ.  Нѣмецкое  искусство  отличается  боль¬ 
шимъ  гармоническимъ  богатствомъ  и  глубиной  переживаній, 
что  сказалось  и  въ  данномъ  случаѣ.  Весьма  вѣроятно,  что 
еще  до  Баха  выработалась  особая  нѣмецкая  манера  игры  на 
скрипкѣ  (обреченная,  конечно,  на  роль  золушки).  Для  этой 
Цѣли  примѣлся  слабо  натянутый  смычекъ,  эластичность  котораго 
мѣнялась  отъ  нажима  большого  пальца  на  эсикъ,  и  съ  по 


мощью  его  нѣмецкіе  скрипачи  извлекали  изъ  своего  ин¬ 
струмента  широкій  органообразный  тонъ,  позволявшій  испол¬ 
нять  имъ  многоголосныя  пьесы  *)•  Бахъ,  какъ  изв  ьілъ 

концертмейстеромъ  въ  Веймарѣ  и  хотя  онъ,  по  словамъ  Форкеля, 
въ  послѣдній  періодъ  жизни  игралъ  больше  на  альтѣ,  онь  все  же, 
какъ  имі/тп  тоѵниь-ѵ  стоѵнныхъ  инструментовъ  и  умѣлъ 


’)  Вопросъ  о  томъ,  каково  было  устройство  смычка  во  времена  Баха, 
не  можетъ  все-таки  считаться  окончательно  разрѣшеннымъ.  Наиболѣе  вѣ¬ 
роятнымъ  является  предположеніе  А.  Шеринга,  высказанное  имъ  въ 
Вагѣ  ДаЬгЬасЬ  1901  (стр.  104 —  П5>.  котораго  придерживается  и  авторъ 
(примѣч.  переводчика)- 
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использовать  въ  своихъ  композиціяхъ  все,  что  они  могли  ему 
дать. 


Каждой  изъ  его  партитъ  для  скрипки  соотвѣтствуетъ  со¬ 
ната,  какъ  бы  для  того,  чтобы  подчеркнуть  особенности  формъ, 
отдѣляющія  ихъ  другъ  отъ  друга.  Взаимоотношеніе  частей  въ 
партитахъ  самое  разнообразное.  Въ  іі-тоІГной  партитѣ  каж¬ 
дый  танецъ  сопровождается  варіаціей,  въ  б-тоІГной  аллеманда, 
куранта,  сарабанда  и  жига  представляются  намъ  прелюдирую- 
щими  миніатюрами  по  сравненію  съ  заключительной  частью, 
чаконой  (вѣрнѣе  конгломератомъ  чаконъ,  переходящимъ  въ 
пассакалью  и  перемѣшаннымъ  съ  рондообразными  эпизодами), 
этимъ  звуковымъ  гигантомъ,  грозящимъ  сломить  нѣжное  тѣло 
скрипки  х). 

Въ  третьей  партитѣ  (е-биг)  аллеманда  замѣнена  прелестной 
прелюдіей,  написанной  въ  клавирномъ  стилѣ  и  передѣланной 
впослѣдствіи  для  органа  и  оркестра  въ  видѣ  вступленія  къ 
кантатѣ:  „Возблагодаримъ  Господа11,  за  которой  слѣдуютъ  пьеса 
медленнаго  характера  (Ьоиге)  и  „Саѵойе  еп  гопбеаи“,  представ¬ 
ляющій  своеобразную  и  совершенно  новую  форму. 

Сюиты  для  віолончели  дополняютъ  собой  во  всѣхъ  отноше¬ 
ніяхъ  скрипичныя  партиты.  Послѣдняя  изъ  нихъ  ((Гбиг)  написана, 
въ  сущности  говоря,  для  Баховской  Ѵіоіа  ротроза,  имѣвшей  пять 
струнъ  (С,  С,  б,  а,  е1).  Въ  пятой  сюитѣ  встрѣчается  эффект 
болѣе  низкой  настройки  одной  изъ  струнъ  (§  вмѣсто  а).  Эта  сюита, 
такъ  же  какъ  и  первыя  четыре  (ё-биг,  б-то11,  с-биг,  ез-биг),  на¬ 
чинаются  съ  прелюдіи.  Нѣкоторые  танцы,  особенно  сарабанды, 
отличаются  богатыми  гармоніями.  Можно  сказать,  что  до  сихъ 
поръ  еще  никто  не  сумѣлъ  исполнить  этихъ  пьесъ  съ  должной 
артистической  законченностью  и  чуткостью. 

Сюита,  или  партита  рѣзко  отличается  отъ  сонатъ,  особенно 
сольныхъ,  для  скрипки.  Уже  камерная  сюита  италіанцевъ  разнится 
отъ  нашей  сюиты  тѣмъ,  что  она  состояла  изъ  ряда  отдѣль- 
ныхъ  частей,  носившихъ  въ  видѣ  названій  обозначенія  теин 
повъ,  въ  которыхъ  онѣ  написаны  (Аба§іо,  А11е§го  по  большей 
части  въ  фугированной  формѣ),  соединенныхъ  съ  танцами,  11 
представляющихъ  нашей  фантазіи  больше  свободы,  между  т^мЪ 
какъ  у  Баха  танецъ  по»  ,и  совершенно  изгнанъ  изъ  сонаты.  Изъ 
скрипичныхъ  сонатъ  только  первая  (е-шо11)  содержитъ  сициліану- 
Кромѣ  нея  въ  эту  сонату  входитъ  медленная  часть,  прелюдирУ10' 
щаго  характера,  на  что  указываетъ  встрѣчающееся  въ  ней  окон¬ 
чаніе  на  доминанту,  фуга,  написанная  въ  очень  оживленномъ 
темпѣ,  затѣмъ  совершенно  самостоятельная  часть,  и  наконец 
финалъ  съ  репризами.  Въ  этихъ  сонатахъ,  которыя  по  традиціи 
своему  предназначенію  могутъ  быть  названы  церковными  сона- 


сдѣлано  Чт  ттт™*°*  П°  звучности  переложеніе  чаконы  для  оркестра 
абонементноѵ?ТѵпНбеРГ(іМЪА  И  ттИсполнено  нпервые  22  октября  19П  *  ь 
дѣлѣ"  п  попя  га  и  Л'  й’  Зилоти,  имѣющаго  немалыя  заслуги 

ды  мгзыки  I.  С.  Баха.  ( Примѣчаніе  переводчика). 


! 


Первая  страница  чаконы  для  скрипки  соло- 


81 


тами,  нагромождены  невѣроятныя  трудности,  особенно  въ  фугѣ 
третьей  сонаты  (на  тему  хорала:  „Да  осѣнитъ  насъ  Духъ  Свя- 
той“).  Большая  часть  этихъ  богатыхъ  содержаніемъ  пьесъ  бы  пи 
переложены  Бахомъ  для  клавира  или  органа  (срав.  прекрасную 
органную  фугу  съ  новой  прелюдіей  Е.  Р.  №  242,  стр.  43). 


44. 


Баховскія  ’  сонаты  для  скрипки  доступны  лишь  самымъ  выдаю¬ 
щимся  артистамъ-виртуозамъ  на  этомъ  инструментѣ.  Однако, 
кромѣ  нихъ  мастеръ  написалъ  еще  рядъ  пьесъ  для  скрипки  и 
клавицимбала  менѣе  трудныхъ,  но  столь  же  глубокихъ  по  своему 
содержанію.  Аккомпанирующій  клавицимбалъ  Бахъ  примѣняетъ  въ 
е-шоИ’ной  сонатѣ,  въ  которой  содержатся  еще  аллеманда  и  жига, 
а  также  въ  §-то1Гной  фугѣ  для  скрипки  и  цыфрованнаго  баса,  или 
сопйпио,  и  кромѣ  того  въ  четырехъ  многочастныхъ  инвенціяхъ, 
дошедшихъ  до  насъ  (вѣроятно  Бахъ  написалъ  ихъ  не  менѣе  семи), 
гдѣ  верхній  голосъ  въ  оригиналѣ  былъ  написанъ  для  скрипки. 
Здѣсь  мы  встрѣчаемъ:  ЬаІІеМо,  зсйегго,  Ьіггагіа.  Наконецъ, 
имѣются  еще  три  сонаты  для  флейты  (с-биг,  е-то11,  е-биг).  Изъ 
нихъ  лишь  вторая  совершенно  свободна  отъ  танцевъ;  въ  третью 
включена  сициліана,  въ  первую — два  менуэта.  Первый  изъ  этихъ 
менуэтовъ  можно  было  бы  назвать  тріо,  если  сообразоваться  съ 
количествомъ  реальныхъ  голосовъ,  такъ  какъ  въ  партіи  клавира 
басъ  и  верхній  голосъ  играютъ  совершенно  самостоятельную 
роль.  Такимъ  же  точно  образомъ  и  всѣ  камерныя  произведены 
Баха,  помѣщенныя  въ  IX  томѣ  полнаго  собранія  его  сочиненій, 


могутъ  разсматриваться,  какъ  тріо.  Сюда  мы  относимъ  сонату 
Для  двухъ  скрипокъ  и  цыфрованнаго  баса  съ  жигой  (С-биг).  Къ 
ней  присоединяются  еще  нарядная  сюита  для  скрипки,  флейта  и 
Цыфрованнаго  баса  (а-биг)  (содержащая  кромѣ  фантазіи  и  аллегро, 
еще  куранту,  Епігее,  рондо,  сарабанду  и  менуэтъ,  расположенные 
въ  очень  странной  послѣдовательности)  и  соната  для  двухъ  флейтъ 
съ  цыфрованнымъ  басомъ  (§-биг),  передѣланная  впослѣдствіи  ма¬ 
стеромъ  для  облигатнаго  клавира  и  гамбы.  Кромѣ  этой  гра¬ 
ціозной  композиціи  (носящей  теперь  названіе  дуэта)  съ  ея 
Дивнымъ  апбапіе,  полнымъ  какого-то  особаго  очарованія,  для 
тѣхъ  же  инструментовъ  имѣются  еще  двѣ  сонаты  въ  б-биг  и 
8-гпоІІ,  изъ  которыхъ  послѣдняя  представляетъ  собой  произве¬ 
деніе  законченнѣйшей  красоты. 

Этотъ  очаровательный  трилистникъ  мы  можемъ  сопоста 
вить  съ  тремя  сонатами  для  облигатнаго  клавира  и  флейты  въ 
ез-биг,  а-биг  и  Н-іпоІІ.  Мягкія  мелодіи  этихъ  сонатъ,  прелестно 
гармонирующія  съ  характернымъ  звукомъ  флейты,  соединеніе 
концертообразной  формы  съ  пѣсней — все  это  является  знаменіе, 
музыки  будущаго,  которое  принесло  побѣду  сыну  его  ил 
Эмануилу.  Мы  обратимъ  вниманіе  читателя  на  ё-гпо  •  ’ 

напоминающую  по  своей  ритмикѣ  сициліану,  или  на  э 

в 
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вступительные  такты  и  элегантный  финалъ  единственной  въ  своемъ 
родѣ  Ь-тоІГной  сонаты.  И  тѣмъ  не  менѣе,  техника  Баха  глу¬ 
боко  коренится  въ  искусствѣ  прежнихъ  дней,  какъ  напримѣръ 
въ  финалѣ  указанной  сонаты,  гдѣ  мастеръ,  только  орнамен¬ 
тируя  тему  предшествующей  фуги,  пользуется  ею,  какъ  мате- ' 
ріаломъ  для  жигообразной  пьесы.  Цѣлыя  отдѣльныя  части  со¬ 
натъ  (напримѣръ  а-тоІГное  вступленіе  а-биг’ной  сонаты)  заим¬ 
ствованы,  повидимому,  изъ  органныхъ  пьесъ. 

Но  самыя  прекрасныя  страницы,  изъ  всего  того,  что  было 
написано  Бахомъ  въ  области  камерной  музыки,  содержатся 
въ  его  шести  сонатахъ  для  клавира  и  скрипки  (Р-то11,  а-биг, 
е-биг,  с-то11,  1-то11,  §-биг).  Въ  нихъ  Бахъ  властной  рукой 
освобождаетъ  клавиръ  изъ  его  униженно  зависимаго  положенія 
аккомпанирующаго  инструмента  и  возводитъ  его  на  тронъ  пове¬ 
лителя  надъ  инструментами  камернаго  ансамбля.  Въ  этихъ  со¬ 
натахъ  Бахъ  впервые  пользуется,  какъ  матеріаломъ  для  фуги¬ 
рованныхъ  частей,  трехчастной  италіанской  аріей  (впослѣдствіи 
мы  встрѣчаемся  съ  примѣненіемъ  ея  въ  концертахъ  для  флейты). 
Вообще  говоря,  скрипичныя  сонаты  отличаются  поразительнымъ 
разнообразіемъ  новыхъ  формъ.  Вступительное  прелюдирующее 
адажіо  или  ленто  по  обыкновенію  очень  тщательно  разработана 
у  Баха  и  носитъ  вполнѣ  самостоятельный  характеръ,  такъ  что, 
собственно  говоря,  въ  его  скрипичныхъ  сонатахъ  можно  бы 
насчитать  четыре  части.  Въ  послѣдней  же  сонатѣ  имѣется  даже 
цѣлыхъ  пять  частей — въ  одной  изъ  нихъ  скрипка  хранитъ 
молчаніе.  Всѣ  шесть  сонатъ  своимъ  богатствомъ  настроеній  и 
выразительной  музыкой,  своимъ  обиліемъ  свѣта,  разнообразіемъ 
краски,  утонченностью  ароматовъ,  своимъ  ласкающимъ,  време¬ 
нами  пышно  разрастающимся  звукомъ  переносятъ  насъ,  какъ 
очень  мѣтко  замѣтилъ  Спитта,  на  цѣлое  столѣтіе  впередъ  къ 
законченнымъ  формамъ  Бетховенскихъ  сонатъ.  (Надо  имѣть 
впрочемъ  въ  виду,  что  сонаты  эти  нуждаются  кое-гдѣ  въ 
ретушировкѣ,  особенно  при  обработкѣ  эпизодовъ  съ  генералъ- 
басомъ).  И  каждый  артистъ,  посвящающій  имъ  свое  искусство, 
несомнѣнно  согласится  съ  нами  въ  томъ,  что  эти  сонаты,  по 
своему  изяществу,  идейной  глубинѣ  и  эмоціональному  содер- 
анію,  заключаютъ  въ  себѣ  высшія  художественныя  цѣнности, 
которыя  только  послѣ  долгихъ  исканій  были  впослѣдствіи  опять 
обрѣтены  мастерами  новой  эпохи. 

45. 

г  ДУЩ0И  всей  церковной  музыки  Баха,  вѣрнѣе  всего  его  искус- 
является  органъ,  имѣющій,  какъ  мы  уже  указывали,  много 
іаго  съ  клавиромъ.  Органъ  былъ  во  времена  Баха  настоя- 
ГГЪЛТМЪ  инстРУмен™въ,  соперничавшимъ  мощью  и  блескомъ 
ШПІ  !У  СЪ  °РкестР°мъ  и  придававшимъ  церковному  пѣнно 
художественное  значеніе.  Его  владѣнія  распространялис 


даже  на  территорію  камерной  музыки,  и  мощные  звуки  органа 
составляютъ  источникъ  Баховской  техники  струнныхъ  инстру¬ 
ментовъ. 

Свою  мастерскую  технику  игры  на  органѣ  Бахъ  развилъ 
во  время  пребыванія  въ  Веймарѣ,  но  и  въ  болѣе  поздніе  годы, 
въ  лейпцигскомъ  періодѣ,  органъ  остается  его  интимнѣйшимъ 
другомъ,  довѣреннымъ  всѣхъ  тайнъ  души.  Во  всей  исторіи 
музыки  мы  знаемъ  только  еще  одинъ  примѣръ  такой  глубочай¬ 
шей  привязанности  другого  великаго  музыканта  къ  своему  ин¬ 
струменту:  это  любовь  Франца  Листа  къ  своему  роялю. 

Мы  уже  знаемъ  изъ  жизнеописанія  Баха,  что  онъ  всегда, 
начиная  съ  первыхъ  самостоятельныхъ  шаговъ  своей  художе¬ 
ственной  дѣятельности  въ  Арнштадтѣ  и  Мюльгаузенѣ,  старался 
сконцентрировать  въ  своемъ  творчествѣ  лучи  искусства  другихъ 
мастеровъ.  Мы  видѣли,  какъ  на  его  блестящей  фантазіи  §-биг  или 
на  фугахъ,  напримѣръ  д-биСной  (Е.  Р.  №  2067,  стр.  18, — 12 /8) 
отразилось  вліяніе  Букстегуде.  Особенно  глубокій  интересъ  пред¬ 
ставляетъ  фантазія  (Е.  Р.  №  243,  стр.  62).  Въ  ея  начальномъ 
Ігёв  ѵііетеФ,  задорно  и  радостно  играющемъ  звуками,  съ  его  мно¬ 
гочисленными  эффектами  „эхо“  (не  указанными  въ  нотахъ),  и  въ 
»1еЩетеп1“  ея  финала,  а  также  въ  боговдохновенномъ  религіозно 
величавомъ  „§гаѵе“  закрѣплены  предѣльные  моменты  игры  на 
органѣ.  Затѣмъ,  не  менѣе  важенъ  для  насъ  трехчастный  кон¬ 
цертъ  (Е.  Р.  №  2067),  тоже  написанный  подъ  впечатлѣніемъ  зна¬ 
комства  съ  произведеніями  Букстегуде.  Здѣсь  мастеръ  избѣгаетъ 
Детальной  разработки  формы,  но  достигаетъ  внутренняго  един¬ 
ства  повтореніемъ  главной  темы  въ  обѣихъ  частяхъ  пьесы. 

Изъ  веймарскаго  періода  до  насъ  дошло  непреложное  сви¬ 
дѣтельство  того,  какъ  внимательно  изучалъ  Бахъ  композиціи 
для  органа,  написанныя  италіанскими  маэстро,  и  какъ  онъ  ста¬ 
рался  претворить  въ  своемъ  творчествѣ  все  для  него  новое. 
Онъ  владѣлъ  копіей  „Ріогі  тизіса1і‘‘  геніальнаго  органиста 
Церкви  св.  Петра  въ  Римѣ  Д.  Фрескобальди,  который  указалъ 
новые  пути  въ  музыкѣ  не  только  южно-германской  школѣ  орга¬ 
нистовъ,  но  и  сѣверно-германскимъ  мастерамъ.  Своеобразная 
фугированная  форма  послѣдняго  сдѣлалась  вскорѣ  достояніемъ 
Баха.  Онъ  сразу  охладѣлъ  послѣ  этого  къ  произведеніямъ 
Фрескобальди,  и  обратился  къ  изученію  произведеній  для  органа 
протестантскихъ  композиторовъ,  которые  еще  задолго  до  всту¬ 
пленія  Іоганна  Себастіана  Баха  на  престолъ  церковной  музыки 
опередили  въ  этой  области  католиковъ-италіанцевъ,  такъ  что 
появленіе  композицій  нашего  мастера  заставило  послѣднихъ  окон¬ 
чательно  уйти  на  задній  планъ.  Но  тѣмъ  не  менѣе  Бахъ 
былъ  многимъ  обязанъ  Фрескобальди.  Подъ  вліяніемъ  кан¬ 
цонъ  италіанскаго  маэстро,  небольшихъ  пьесокъ,  близкихъ, 
въ  смыслѣ  ритмики,  къ  мелодическимъ  канцонамъ,  или  СЬап- 
50ПЗ  („сапгопе  аііа  ігапсезе  рег  Г  ог§апо'' — названіе,  встрѣчаю¬ 
щееся  еще  у  венеціанцевъ  Андрея  и  Джіовани  Г абріели)  была 
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написана  своеобразная  Баховская  канцона  б-тоі!  (Е.  Р.  №  243, 

стр.  58).  Кромѣ  того  АПаЬгеѵе  б-биг  (Е.  Р.  Л?  247,  стр.  72)’ 

было  также  задумано  мастеромъ  подъ  впечатлѣніемъ’  могучихъ 
звуковъ  органа  Фрескобальди,  воскрешающихъ  въ  памяти  ста¬ 
ринное  торжественное  пѣніе  а  сареііа.  Кромѣ  музыки  Фреско- 
бальдн,  мотивами  для  творчества  Баху  служили  темы  капель¬ 
мейстера  санъ  Марко,  Легренци  (с-той  Е.  Р.  №  243,  стр.  50), 

а  также  и  величайшаго  римскаго  скрипача,  автора  многихъ 
сонатъ  А.  Корелли  (Іътоіі,  Е.  Р.  №  243,  стр.  50).  Въ  худо¬ 
жественной  разработкѣ,  болѣе  глубокой,  чѣмъ  та,  которую 
могли  дать  этому  тематическому  матеріалу  италіанскіе  маэстро, 
они  обогатили  значительно  его  сокровищницу  органныхъ  ком¬ 
позицій. 

Среди  органныхъ  пьесъ  веймарскаго  періода,  изъ  которыхъ  нѣ¬ 
которыя  по  нашему  мнѣнію  предназначались  для  клавицимбала,  и 
напечатаны  въ  38  томѣ  его  полнаго  собранія  сочиненій,  мы  ука¬ 
жемъ  лишь  на  „восемь  малыхъ  прелюдій  и  фугъ“  (Е.  Р.  №  247, 
стр.  48).  Всѣ  они  написаны  съ  чисто  юношескимъ  увлеченіемъ 
игрой  звуковъ,  мѣстами  переходящимъ  границы  художественной 
мѣры,  что  объясняется,  впрочемъ,  вліяніемъ  Вивальди  (органные 
концерты,  Е.  Р.  №  247).  Они  предназначались,  повидимому,  по¬ 
до  шо  малымъ  клавирнымъ  прелюдіямъ,  для  его  ближайшихъ  уче¬ 
товъ.  Затѣмъ  отмѣтимъ  популярную  ^-тоН’ную  фугу  (Е.  Р- 
№  243,  СТР-  прелестную  пьесу  полную  блеска  и  силы,  нѣ¬ 
сколько  прелюдій  и  фугъ  крупныхъ  размѣровъ,  е-биг,  с-биг  и 
е-то11  (Е.  Р.  №  241,  стр.  7;  №  242,  стр.  88;  №  243,  стр.  2),  въ  ко¬ 
торыхъ  Бахъ,  подобно  б-тоІГной  токкатѣ  (Е.  Р.  №  243,  стр.  27), 
особено  подчеркиваетъ  элементъ  виртуозности,  токкату  с-биг 
"  242,  стр.  72),  по  формѣ  напоминающую  италіанскій 
^,НІі,е,Р7Ъ’  пРелюдіи  и  Фу™  б-биг  (Е.  Р.  №  243,  стр.  16),  §-тоП 
(№  242,  стр.  48),  а-биг  (Е.  Р.  №  241,  стр.  14)  и  і-ттюіі  (стр.  29). 
надо  однако-жъ  сказать,  что,  несмотря  на  высшее  мастерство, 
съ  которымъ  написаны  отдѣльныя  части,  сомнительно,  чтобы 
на  самомъ  дѣлѣ  существовала  органическая  связь  между  этими 
прелюдіями  и  фугами.  Соединеніе  же  ихъ  въ  одно  цѣлое  полу¬ 
чилось  совершенно  случайно,  благодаря  тому,  что  пьесы  эти 
переписывались  подрядъ  копіистами. 

Могущественная  фантазія  и  фуга  с-тоіі  (такъ  ихъ  назы¬ 
ваетъ  самъ  мастеръ)  и  „большая41  фуга  §-тоІ1  это  живое  чудо 
высокаго  полета  фантазіи  и  искуснаго  построенія  по  всей  вѣ- 

7™  «ы™  НаПИСа"“  также  Вей,арГ(м  Е.  Р.  Л  242, 
н  '  ’  СТР'  20).  Кромѣ  того  укажемъ  еще  на  грандіоз- 

пяпа  ппаосгчсакшіью’  превращающуюся  постепенно  въ  чакону  (благо- 
Р  РеходУ  темы  сначала  въ  средній,  а  потомъ  въ  верхній  го- 
нпй  ’гЬѵ^-'П°СЛѢД0В-ТеЛЬН0Й  РазРаботкѣ)  и  заканчивающую  двой- 
люпіЗ  и  1  переидемъ  къ  тѣмъ  грандіознымъ  Баховскимъ  пре- 
хпя  Г  ,  ФУгамъ,  что  высятся,  какъ  великолѣпные  готическіе 
храмы,  въ  ё-биг,  е-шоіі  и  ѣ-шоіі,  къ  двумъ  фугамъ  въ  с-биг 
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(Е.  Р.  №  241,  стр.  7,  64,  78,  2,  46),  къ  прелюдіи  въ  ез-биг, 
составляющей  начало  третьей  части  сборника  пьесъ  для  кла¬ 
вира,  и  къ  фугѣ,  помѣщенной  въ  концѣ  его,  которая  въ  своемъ 
тріединствѣ  напоминаетъ  старую  манеру  письма  (Е.  Р.  №  242, 
стр.  2).  На  основаніи  той  послѣдовательности,  въ  какой  пьесы 
помѣщены  въ  сборникѣ — сначала  прелюдія,  потомъ  нѣчто  въ 
родѣ  богослужебной  музыки,  въ  видѣ  органныхъ  хораловъ,  а 
затѣмъ  заключительная  фуга — мы  можемъ  сдѣлать  выводъ,  что 
Бахъ  писалъ  свои  большія  прелюдіи  и  фуги  для  церковнаго 
богослуженія:  прелюдіи  исполнялись  въ  началѣ,  а  фуга  по  окон¬ 
чаніи  его.  Прелюдія  ез-биг  написана,  впрочемъ,  въ  стилѣ  ман- 
геймско-вѣнской  школы,  волна  которой  выбросила  на  берегъ 
органныя  композиціи  школы  Ринка-Гессе.  Такъ  называемая  глав¬ 
ная  форма  вѣнской  сонаты  (только  безъ  репризъ)  была  въ  ней 
уже  предуказана  Бахомъ.  Мендельсонъ  совершенно  вѣрно  пред¬ 
положилъ  (въ  1837  году),  что  ез-биг’ная  прелюдія  больше  другихъ 
пьесъ  Баха  понравится  англичанамъ,  и  что  при  ея  исполненіи 
ему  лучше  всего  удастся  блеснуть  своей  техникой  органной  игры. 
Еще  цѣлый  рядъ  такихъ  же  геніальныхъ  произведеній  являются 
результатомъ  дѣятельности  Баха  въ  качествѣ  органиста  въ  Лейп¬ 
цигѣ,  напримѣръ  прелюдія  (и  фуга)  1-биг  (Е.  Р.  №  242,  стр.  16), 
часто  называемая  токкатой.  (Объ  этой  прелюдіи  Мендельсонъ  ска¬ 
залъ  слѣдующее:  „токката  съ  бурными  модуляціями  звучитъ  въ 
заключительныхъ  тактахъ  такъ  грандіозно,  что  мнѣ  казалось,  что 
стѣны  церкви  не  выдержатъ  бури  звуковъ  и  рухнутъ!  Какой  это 
былъ  могучій  канторъ!“).  Тогда  же  была  создана  и  фуга  с-шоіі 
(Е.  Р.  №  241,  стр.  36)  съ  широкимъ  симфоническимъ  прологомъ, 
какъ  можно  было  бы  назвать  связанную  съ  ней  прелюдію.  Выс¬ 
шаго  блеска  творческая  дѣятельность  Баха  во  время  веймарскаго 
и  лейпцигскаго  періодовъ  достигаетъ  въ  такъ  называемой  дорій¬ 
ской  токкатѣ  (прелюдія  и  фуга  Е.  Р.  №  242,  стр.  30)  и  А-тоІГной 
прелюдіи  и  фугѣ  (Е.  Р.  №  241,  стр  54),  переложенныхъ  для  рояля, 
вмѣстѣ  съ  пятью  другими,  Францемъ  Листомъ,  напомнившимъ 
вновь  и  органистамъ  и  широкой  публикѣ  о  геніальномъ  канторѣ 
Германіи,  и  сдѣлавшимъ  знаменательный  шагъ  въ  области  рояль¬ 
ныхъ  транскрипцій  произведеній  Баха,  которыя  нашли  достой¬ 
ное  веймарскаго  мастера  продолженіе  въ  обработкахъ  К.  Тау- 
зига,  Евг.  д'Альбера,  М.  Регера,  Ф.  Бузони.  Одно  изъ  произве¬ 
деній  лейпцигскаго  періода  (въ  с-гтю11)  осталась  торсомъ, — только 
серіозная,  величественная  пятиголосная  фантазія  (Е.  Р .  №  243, 
стр.  70)  была  доведена  Бахомъ  до  конца. 

Въ  заключеніи  мы  должны  указать  еще  на  одну  жемчужину 
лейпцигской  эпохи  дѣятельности  мастера:  это  „шесть  сонатъ 
Для  органа"  (Е.  Р.  <№  240),  написанныя  имъ  съ  педагогическою 
Цѣлью  для  своего  старшаго  сына  и  въ  своемъ  законченномъ 
видѣ  представляющія  скорѣе  комбинацію  (скрипичной)  камерной 
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сонаты  и  камернаго  концерта  1).  Отдѣльныя  части  ихъ  тѣсно 
связаны  съ  болѣе  ранними  органными  композиціями  Баха. 

Для  двухъ  мануаловъ  и  педали  написана  святочная  пастораль 
-сшг,  относящаяся  къ  до-лейпцигскому  періоду,  которую  можно 
считать  тріо,  хотя  она  и  не  вполнѣ  выдержана  въ  трехголосномъ 
сложеніи.  Это  тріо,  совершенно  непонятно  почему,  заканчи¬ 
вается  въ  а-тоіі,  и  Спитта  высказываетъ  предположеніе,  что 
пастораль  не  была  закончена  авторомъ.  Если  согласиться  съ 
нимъ,  то  три  пьесы  (с-биг  7«,  с-то11  3/8  и  {-би г  ув)-тапиаІііег, 
сл  дующихъ  въ  нѣсколькихъ  рукописяхъ  за  пасторалью,  мо¬ 
гутъ  быть  разсматриваемы  нами,  какъ  отдѣльныя  части  сюиты, 
въ  которой  с-биг  ная  представляетъ  собой  аллеманду  и  {-биг’ная 
жигу.  Тогда  получилась  бы  недурная  святочная  партита  въ  народ¬ 
номъ  духѣ,  напоминающая  собой  музыку  пифферари  (необходимо 
было  бы  только  измѣнить  кое-что  въ  партіи  органа). 


Первоисточникомъ  органной  музыки  Баха  является  инстру¬ 
ментальная  обработка  духовной  пѣсни  (какъ  извѣстно  назы¬ 
ваемой  нами  хораломъ).  Въ  ней  непосредственнѣе  всего  отра¬ 
зился  міръ  религіозныхъ  чувствованій  нѣмецкаго  народа.  То, 
что  мы  называемъ  молитвеннымъ  настроеніемъ  есть  только 
неопредѣленный,  самъ  себѣ  довлѣющій  подъемъ  религіознаго 
чувства;  въ  органныхъ  хоралахъ  же  Баха  всѣ  наши  чувство¬ 
ванія,  наша  фантазія  направлены  на  вполнѣ»  опредѣленные  поэти¬ 
ческіе  моменты,  находящіе  свое  выраженіе  въ  словахъ  текста, 
и  мы  глубоко  погружаемся  въ  міръ  религіознаго  экстаза  и 
символовъ  христіанства. 

ио°,ІТаВ*ИМЪ  ВЪ  ст°Р°нѣ  немногіе  сохранившіеся  до  насъ  образцы 

я^пмп^  УДаЧНЫХ^  и  не  СЛИЩК0МЪ  „популярныхъ»  органныхъ 
стпогпмѵ  ГНТ0ВЪ  аха>  за  К0Т0РЬ1е  онъ  подвергся  однажды 
тппкіѵі.  ^  ,ГОВОрУ  РеРковнаго  совѣта  въ  Арнштадтѣ  и  въ  ко- 
мпп-к  ПрИНуЖденъ  ^ЬІЛЪ  слѣдовать  господствовавшей  тогда 

смотпѣніш  ргп™  цеРК0ВНЫХЪ  пѣснопѣній,  и  перейдемъ  къ  раз- 
ооганнягп  хппя  пяхудожес™енныхъ  обработокъ  хорала,  въ  видѣ 
кппг  т?  Р  Начавъ  со  скромныхъ  формъ  фигурированнаго, 

постопенноННкъ0’хппЯИ  фу™Рованнаг°  хорала,  Бахъ  переходитъ 

также  къ  хоральнымъ^ріаціяГ^  "  Х°РаЛЬН°Й  фЗНТаЗІИ’  * 

самим^^хомъ  Г  отчасти  имТс*0*13  хораловъ>  собранныхъ 

образцу  которыхъ  И  ИМЪ  самимъ  опубликованныхъ,  по 

— * 

1.  „Книжка  для  начиняілтмѵ^  Распространеніе. 

начинающихъ  органистовъ,  въ  которой  пре- 


оркестра  Г.  Г.  Вецлеромъ'(НькѵІоркъ)аЯ  0ГІГанная  соната  переложи 


іна  для 
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ИЗЬ  Сб0РНИКа  дл"  °Ргана  Юг.  Саб.  Баха 


Берлинъ.  Королевская  Библіотека. 


подаются  указанія,  какъ  разрабатываются  хоралы  на  разные 
лады,  и  какъ  научиться  пользоваться  педалью,  ибо  находящіеся 
въ  этой  книжкѣ  хоралы  трактуются  съ  облигатной  педалью  1)“. 

Этотъ  сборникъ  (Е.  Р.  въ  №  244)  остался  незаконченнымъ, 
и  въ  немъ  оставлено  большое  количество  неисписанныхъ  листовъ, 
предназначавшихся  для  цѣлаго  ряда  хораловъ,  изъ  которыхъ 
было  помѣщено  въ  книгѣ  всего  45. 

На  заглавномъ  листѣ  Бахъ  значится  ангальтъ-кетенскимъ  ка¬ 
пельмейстеромъ,  и  это  даетъ  намъ  право  предположить,  что  ма¬ 
стеръ,  начавшій  составленіе  сборника  въ  Веймарѣ,  обогатилъ 
его  новыми  хоралами  во  время  своего  пребыванія  въ  Кетенѣ. 
Въ  этой  „книжкѣ14,  имѣвшей  такое  серіозное  значеніе  для  даль¬ 
нѣйшаго  развитія  нѣмецкой  музыки,  собраны  источники  орган¬ 
ной  хоральной  музыки,  и  въ  ней  нашло  свое  отраженіе  религіоз¬ 
ное  міровоззрѣніе  и  художественная  техника  многихъ  поколѣній 
музыкантовъ  самыхъ  различныхъ  церковно  -  композиторскихъ 
школъ.  Въ  Баховскій  сборникъ  они  входятъ  одухотворенные  но¬ 
вымъ  началомъ,  котораго  не  знала  музыка  прежней  эпохи, — 
умѣніемъ  дѣлать  звуки  носителями  поэтическихъ  идей.  Музыка 
хораловъ  тѣсно  связана  съ  текстомъ,  но  тѣмъ  не  менѣе  она 
говоритъ  на  такомъ  языкѣ,  который  не  можетъ  быть  истол¬ 
кованъ  нами  съ  помощью  слова — какія  то  глубоко  интимныя 
полныя  святости  переживанія  входятъ  въ  нашу  душу  съ  этими 
звуками.  Хоралы  облечены  въ  простую  скромную  форму;  стихи 
текста  не  отдѣлены  другъ  отъ  друга  (ферматы  надъ  сапіиз 
йптіи$  обозначаютъ  лишь  цезуры),  и  только  съ  помощью  кон¬ 
трапункта  мастеръ  „всяческими  способами11  передаетъ  ихъ  кон¬ 
кретное  содержаніе.  Безконечно  разнообразны  звуковыя  соче¬ 
танія  и  образы,  рожденные  поэтическими  идеями  хорала. 

Какъ  характерны,  напримѣръ,  нисходящіе  шаги  баса,  иллю¬ 
стрирующіе  въ  хоралѣ  „грѣхопаденіе  Адама“,  или  непреклон¬ 
ная  энергія  баса,  въ  „Примите  святыя  заповѣди  Господни", 
придающая  какую  то  особую  увѣренную  мощь  среднимъ  голо- 
самъ,  или  радостно  возбужденная  ритмика  хорала  „Пришелъ 
деланный  день",  въ  которомъ  суровый  канонъ  сопрана  и  баса 
указываетъ  уже  на  послѣдній  стихъ  текста:  „Низложитъ  всѣхъ 
враговъ  подъ  ноги  Свои".  Какъ  таинственно  подвиженъ,  по¬ 
добно  привидѣнію,  басъ  въ  хоралѣ  „О,  какъ  быстры,  пре¬ 
ходящи",  какъ  глубоко  выразительны  хроматика  и  мелодія  въ 
пѣснѣ  „Минулъ  ужъ  старый  годъ",  въ  которой  сочетается 


)  Форкель  въ  своей  книгѣ  о  I.  С.  Бахѣ  говоритъ  слѣдующее  о  поя¬ 
сненіи  облигатной  педали  въ  его  композиціяхъ:  „Бахъ  пользовался  при 
Игрѣ  своей  облигатной  педалью,  объ  употребленіи  которой  органисты  до 
“его  не  имѣли  никакого  понятія.  Онъ  удѣлялъ  педали  не  толь м,  основ- 
тГ  Іона'  К0Т°Рые  органисты  обыкновенно  берутъ  маленькимъ  и.і.тьшмъ 
■ѣвой  руки,  но  игралъ  цѣлую  мелодію  ногами.  >  т  г 

исполнить  даже  всѣ  5  пальцевъ  искуснаго  органиста  -  С  жизни  I.  у. 
Баха,  стр.  20.  изданіе  1802  года.  (Примѣчаніе  переводчика,. 
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гармонично  и  сильная  душевная  скорбь  и  радостный  энту¬ 
зіазмъ  вѣры,  какой  довѣрчивой  интимностью  исполненъ  хо¬ 
ралъ  „Іисусъ,  Господь  нашъ,  мы  пришли11  съ  его  утонченными 
пятиголосными  гармоніями,  создающими  величественное  настрое- 
ніе  въ  церкви.  Какой  ликующій  потокъ  звуковъ  представляетъ 
со  ои  хоралъ  „Въ  Тебѣ  восторгъ  нашъ“,  потокъ  прорывающій 
плотину  словъ  текста,  сколько  свѣта  и  радости  въ  хоралѣ 
„  ъ  небесъ  спустился  ангеловъ  сонмъ14.  Съ  какимъ  мастер¬ 
ствомъ  написаны  всѣ  эти  хоралы!  Разсмотримъ  подробнѣе  лишь 
небольшой  хоралъ  „Ты,  Агнецъ  Божій14.  Вся  поэзія  страданій, 
переданныхъ  очень  реалистично  какофоническимъ  соединеніемъ 
хорала  въ  канонѣ  дуодецимы  съ  контрапунктомъ,  строго  про¬ 
веденнымъ  въ  остальныхъ  трехъ  голосахъ,  глубоко  волнуетъ 
сердце,  и  чѣмъ  чаще  играешь  эти  нѣсколько  тактовъ,  тѣ.мь 
сильн  ,в  начинаешь  любить  этотъ  хоралъ,  въ  которомъ  свѣ¬ 
тится  скорбный  ликъ  Распятаго.  Часть  этихъ  хораловъ  дошла 
до  насъ  въ  двухъ  обработкахъ — болѣе  ранней  и  болѣе  поздней, 
наряду  съ  хоралами  органной  книжки  мы  имѣемъ  еще  цѣлый 
рядъ  пьесъ  Баха  аналогичнаго  характера,  которыя  были  со¬ 
фаны  главнымъ  веймарскимъ  городскимъ  органистомъ  I.  Г. 
Вальтеромъ,  составителемъ  знаменитаго  музыкальнаго  лексикона 
,^РуГ0МЪ  нашего  шстеРа  (которому  онъ,  впрочемъ,  посвя- 
1  тъ  въ  своемъ  словарѣ  только  нѣсколько  сухихъ  строкъ), 
бпЯыГЖе  ученихомъ  Баха  Кирнбергеромъ  (40  томъ  полнаго  со- 
Г. па  пп  ГеНоИ;  ВЪ  ИЗД'  Петерса — 5,  6,  7  и  9  томъ  сочиненій 
ѵ  ргана).  ^  ъ  нихъ  органный  хоралъ  уже  переходитъ  въ 

т?м?І,°РГаННжИ  прелюдіи'  Мастеръ  пользуется  теперь  хоральными 

бавпрЩр^Я  фугет™’  или  ФУ™  и  расширяетъ  самый  хоралъ  при¬ 
бавленіемъ  прелюдіи,  интерлюдій  и  постлюдій 


мастеромъ°ТН°СЯТСЯ  сл^дУющ‘е  сборники,  составленные  самим 

двумя  ™СаТлЬямм°РмаЛ0ВЪ  Ра3«аго  рода  для  игры  на  органѣ  с 

174Д7аЛгоЮдѵ’  ПоТЫе  у  ШюбЛфа  ВЪ  0е  нс 
сятъ  нячпянір  '  Г0ДУ-  Поэтому  хоралы  эти  часто  нс 

держатся  исключитрпРСКИХЪ  хораловъ-  Въ  этомъ  сборникѣ  сс 

тыхъ  изъ  Баховгки  ЬН°  органныя  переработки  хораловъ,  взі 

стрХ  ,ПтраТст  Ъ72аН;а„ТЪ76(Е'  Р-  Й,245'  СТР  41  *  2 

з  Тпо  ™  стр'  'р>  стр.  84). 

различныхъТпрелюдій  УяРажненій  для  клавира,  сосгоящаяся  из 
органа.  Составлено  лля  !^ехизисъ  и  ДРУГИХЪ  пѣснопѣніи  ДО 
подобнаго  рода  работъ  р™бителеи  и  особливо  для  знатоков 

Въ  этомъ  сбопні^  В  ДаШИ  авТОра“  (1739)' 

прелюдіи  часто  переходовъ  'р  ^  П0Слѣдующихъ  хоральН“ 
1  ходятъ  въ  „Рапіазіа  зорга  ...  какъ  пишет 


I 


ПАМЯТНИКЪ  БАХУ  ВЪ  ЭЙЗЕНАХЪ 


(по  проекту  Карла  Адольфа  Доедорфа). 
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мастеръ.  Маленькая  пѣснь  развернулась  въ  симфоническую  поэму, 
говоря  языкомъ  современнаго  искусства. 

4.  „Восемнадцать  хораловъ  разнаго  рода  для  игры  на  органѣ 
съ  двумя  мануалами  и  педалью".  Въ  автографѣ  сборника  вне¬ 
запный  переходъ  къ  почерку  зятя  мастера  Альтниколя,  сви¬ 
дѣтельствуетъ  о  тяжкой  болѣзни  Баха  въ  послѣдніе  годы  его 
жизни. 

Большинство  пьесъ  этого  сборника  могутъ  быть  отнесены 
по  своему  характеру  къ  третьей  части  упражненій  для  клавира 
и  представляютъ  собой  новую  переработку  этихъ  хораловъ 
для  печати  (3  и  4  у  Петерса  №  243  и  246)! 

Какія  богатѣйшія  сокровища,  еще  по  сей  день  не  отыскан¬ 
ныя,  кроются  въ  этихъ  сборникахъ.  Въ  какую  грандіозную, 
величавую  форму  разрослась  старинная  музыка  Пахельбеля  въ 
фугѣ  на  „Ма§пШсаі“.  Сбылось  въ  творчествѣ  Баха,  въ  его 
мягкой  и,  несмотря  на  все  богатство  звука  (двойная  педаль, 
пятиголосность),  нѣжной  хоральной  прелюдіи  „На  рѣкахъ  вави¬ 
лонскихъ4'  то,  о  чемъ  могъ  лишь  мечтать  старикъ  Рейнкенъ. 

Поистинѣ  старые  мастера  воочію  увидѣли  здѣсь  своего 
Мессію!  И  какъ  тонко  Бахъ  пользуется  различными  особенно¬ 
стями  техники  и  традиціонными  формами  своихъ  предшествен¬ 
никовъ,  претворяя  ихъ  въ  духѣ  своихъ  поэтическихъ  идей. 
Въ  хоральныхъ  прелюдіяхъ  Баха  нѣтъ  на  одного  контра¬ 
пункта,  написаннаго  только  ради  контрапункта,  но  зато  нѣтъ 
въ  его  музыкѣ  и  той  сложнѣйшей  комбинаціи,  которую  мастеръ 
не  рѣшился  бы  написать,  разъ  дѣло  шло  о  передачѣ  какого- 
нибудь  характернаго  момента  текста.  Каждый  хоралъ  раз¬ 
рѣшаетъ  новую  проблему.  Даже  больше  того,  на  одну  и  ту  же 
тему  Бахъ  пишетъ  цѣлый  рядъ  характерныхъ  пьесъ,  въ  зави¬ 
симости  отъ  того,  какой  поэтическій  мотивъ  текста  получа'- 
егь  преобладающее  значеніе  въ  музыкальной  обработкѣ.  Имѣются, 
напримѣръ,  три  музыкальныхъ  поэмы  на  текстъ  духовнаго  пѣ¬ 
снопѣнія  „Да  придетъ  Искупитель  народовъ44.  Въ  первой  изъ 
нихъ  богатая  колористика  хорала  въ  верхнемъ  голосѣ  пе¬ 
реходитъ  въ  глубоко  трогательное  пѣніе  и  призывъ  къ  Господу, 
въ  моленіе.  Вторая  поэма  „а  бие  Ваззі  е  Сапіо  {еггпо44  про- 
тивоставляетъ  мрачному  и  мало  привлекательному  пѣнію  двухъ 
басовъ,  —  „мраку  въ  язычествѣ44,  „сіяніе  свѣта  истины'4  въ 
небесныхъ  высотахъ.  Третья,  всѣмъ  доступная  поэма  съ  „Сапѣ) 
ісггпо  въ  педали44  построена  на  радостной  рождественской  пѣсни 
»На  радость  всѣхъ  людей  родился  нашъ  Спаситель44,  какъ  го¬ 
ворится  въ  поэтической  программѣ  прелюдіи.  Такія  же  бога¬ 
тыя  музыкальныя  идеи  даетъ  Баху  текстъ:  „Только  Господу 
въ  небесахъ  воспоемъ  мы  хвалу44.  Какъ  „субъективно44  Бахъ 
обращался  иногда  съ  народнымъ  „сапГо  іеппо44,  какъ  само¬ 
властно  распоряжался  контрапунктической  программой,  не  обра- 
Щая  никакого  вниманія  на  техническія,  если  можно  такъ  выра¬ 
зиться  конвенансы,  показываетъ  тотъ  эпизодъ  въ  переработкѣ 
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этой  пѣсни  для  двухъ  мануаловъ  органа  в/2  §-сіиг,  гдѣ  въ  заключи¬ 
тельномъ  куплетѣ  проводится  контрастъ  между  „борьбой'4,  „ми¬ 
ромъ  и  „благоденствіемъ".  Внезапно  въ  музыку  врываются 
энергично  очерченныя  фигуры,  затѣмъ  выступаетъ  теноръ  съ 
воинственнымъ  речитативомъ...  и  вдругъ  одинъ  тактъ  аба§іо 
для  всѣхъ  голосовъ  органа,  несущій  вѣсть  о  мирѣ,  данномъ 
ожьимъ  благоволеніемъ.  Какъ  Бахъ  умѣлъ  растворять  про¬ 
стую  мелодію  духовной  пѣсни  въ  свободной  музыкальной  поэмѣ, 
показываетъ  трехголосная  фантазія  „Іисусе,  радость  моя44  (Е-гпоІІ, 
тапиатег).  По  формѣ  своей  эта  фантазія  близка  къ  француз¬ 
ской  увертюрѣ:  4  4  часть  представляетъ  собой  фугу  съ  сапіо 
иггпо,  широко  и  опредѣленно  выступающимъ  въ  голосахъ.  Въ 
заключительной  части  (3/8)  Бахъ  придаетъ  мелодіи  свободную 
и  огатую  музыкальными  образами  обработку  и  въ  моментъ 
высшаго  экстаза,  прилива  нѣжныхъ  и  ласковыхъ  чувствъ,  пере¬ 
ходитъ  отъ  трехъ  голосовъ  къ  четыремъ.  „О,  Агнецъ  Божій, 
ы  енихъ  мой  для  этого  текста  оказался  слишкомъ  скуд- 
нымъ  старинный  мотивъ  фуги. 


48. 

ВсЬ  возможности  игры  на  органѣ,  безконечное  разнообразіе 
красокъ  находятъ  свое  примѣненіе  въ  искусномъ  контрапункт! 
и  поэтической  музыкѣ  Баха.  Мелодія  проводится  по  всѣмъ  го- 
лослмь  и  часто  случается,  что  сопрано  переходитъ  къ  пе¬ 
дали.  Мастеръ  возвращается  къ  старой  манерѣ  („Ьісіпіит44)  ‘). 
.родившейся  теперь,  въ  инструментальной  обработкѣ,  къ  но- 
и  жизни,  какъ  напримѣръ  въ  хоральной  прелюдіи  „Только 
Господа  на  небесахъ'4  (§-с1иг  •/*),  въ  которой  имѣется  тріо 

пышнаго  Рисунка,  доходящаго  до  пятиголосности  и 
даже  болѣе  того. 

3ВГ10СТЬ  И  фактУРа  именно  этихъ  композицій  Баха  произ- 
пяктрпаит  наши  Дни  впечатлѣніе  полнѣйшей  сліянности  съ  ха- 
пни  ^г.  ргана’  иб°  мы  знаемъ,  что  въ  другихъ  обработках! 
Но  нажГиртк.  ТаКЪ  сильно  Дѣйствуютъ  на  наше  воображеніе 
на  темѵ  п-і  'Рехголосныя  хоральныя  фантазіи,  вродѣ  Ѣбиг’ноѵ 
пои  ппавильнпйѢНИТЪ  НаСЪ  Духъ  Святой“  (саігіо  !еппо  въ  педали,) : 
и  движенШ  кяі!ГИСТР°ВКѣ  могутъ  дать  такое  богатство  краску 
’  е  не  Доступно  даже  современному  оркестру  ) 

Шсіпіа  Ѵаіііса  пѣніе-  Знаменитое  собраніе  „Віеіш® 

(Примш^ніе%^ж^Гттісл-  2  «на.  ЛѴіІепЬеге,  0.  КЬаи,  1Ь45 

нисты  и  строители  бЫЛа  до  того  необыкновенной,  что  орга 

Бахъ  обращается  съ  пегяст™  при*°Дили  въ  ужасъ,  когда  видѣли  ка 
четаніе  голосовъ  не  можрт^аМИ’  ^ни  ®ыли  Убѣждены,  что  подобное 
ходилось  потомъ  еще  ботьптрВ^ЧаТЬ  красиво  и  согласно.  Но  имъ  пР 
органъ  такимъ  образомъ  І  изумляться,  когда  они  убѣждались, 

ооразомъ  звучалъ  лучше  всего  и  благодаря  искусств! 


На  примѣрѣ  „симфонической  поэмы44  для  органа  „О,  Агнецъ  Бо¬ 
жій  мы  хотѣли  бы  показать,  какъ  искусно  мастеръ  умѣлъ 
пользоваться  для  подъемовъ  постепеннымъ  увеличеніемъ  коли¬ 
чества  голосовъ,  мануалами  и  педалью,  какъ  новыми  гармони¬ 
ческими  оборотами  и  разнообразной  ритмикой  онъ  въ  состояніи 
взволновать  даже  самого  пресыщеннаго  музыкой  слушателя, 
какъ  заядлый  врагъ  музыкальной  программы,  съ  презрѣніемъ 
относящійся  къ  лютеранскимъ  сборникамъ  хораловъ,  подъ  влія¬ 
ніемъ  Баха,  помимо  своей  воли  принужденъ  будетъ  взять  въ  руки 
этотъ  скромный  сосудъ  глубочайшихъ  душевныхъ  переживаній. 
Фантазія  написана  на  тему  трехъ  стиховъ  хорала.  На  самомъ  же 
дѣлѣ  одинъ  и  тотъ  же  стихъ  повторяется  трижды,  и  только  по¬ 
слѣдняя  строка  его  мѣняется  каждый  разъ,  въ  связи  съ  измѣне¬ 
ніемъ  душевнаго  состоянія  художника.  „Помилуй  насъ,  Господи44 — 
„Ниспошли  намъ  миръ,  о  Господи44.  Все  глубже  охватываетъ 
душу  религіозный  экстазъ  при  созерцаніи  Распятія,  и  горест¬ 
ный  возгласъ  „помилуй,  Господи44  постепенно  переходитъ  въ 
болѣе  спокойную  мольбу  о  ниспосланіи  мира...  нѣтъ,  этого, 
нельзя  разсказать  словами;  даже  искусство  Дюрера,  столь  близ¬ 
кое  генію  Баха,  не  въ  состояніи  передать  этого  въ  рисункѣ — 
это  тайна  музыки.  Но  все  же  нельзя  воспринять  внутренняго 
содержанія  музыки  Баха,  не  зная  словъ  текста,  съ  которыми 
она  такъ  нераздѣльно  связана.  Поэтому  намъ  въ  высшей  сте¬ 
пени  антихудожественнымъ  представляется  пропускъ  текстовъ 
въ  программахъ  тѣхъ  концертовъ,  на  которыхъ  исполняются 
эти  органныя  фантазіи...  Текстъ  этихъ  композицій  (которыя 
Должны  исполняться  въ  обстановкѣ,  не  противорѣчащей  ихъ 
содержанію)  слѣдовало  бы  печатать  даже  трижды,  такъ  какъ 
ахъ  вовсе  не  писалъ  варіацій  на  опредѣленную  тему,  а  напро- 
тивъ  того,  надъ  каждой  отдѣльной  частью  ставилъ  названія: 
ѵегзиз  1,  2,  3. 

Мы  знаемъ,  какія  прекрасныя  строки  посвятилъ  Баховскимъ 
композиціямъ  для  органа  Робертъ  Шуманъ  (спеціально  хоралу 
-  >  возликуй,  душа  моя44),  и  потому  для  насъ  является  настоя¬ 
щей  загадкой,  какимъ  образомъ  другой  великій  художникъ,  Фе¬ 
ликсъ  Мендельсонъ,  самъ  исполнявшій  ихъ  на  органѣ,  послѣ 
знакомства  съ  музыкальными  поэмами  Баха  на  тексты  духов¬ 
ныхъ  пѣснопѣній,  могъ  написать  свои  безсодержательно  плоскія 
пѣсни  безъ  словъ4-.  Что  Бахъ  вовсе  не  слѣдовалъ  традиціонной 
манерѣ  органистовъ,  а  писалъ  свою  музыку  „согласно  аффекту 
словъ",  показываетъ  его  послѣдняя  органная  молитва,  для  ко- 
т°Рой  мастеръ  взялъ  мелодію  „Въ  часы  тяжелой  скорби",  чтобы 
ПеРедать  въ  звукахъ  слова  другой  строфы  того-же  пѣснопѣнія  „Къ 
престолу  Твоему  я  приступаю  нынѣ44,  служившихъ  ему  темой.  Въ 

Ваха  получалось  нѣчто  совершенно  новое,  небывалое  чего  они  не  могли  бы 
Добиться  своей  манерой  регнстровки4' .  такъ  говоритъ  Форкель  на  стр.  20 
воей  книги  о  I.  С.  Бахѣ.  (Примѣчаніе  переводчика). 
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э]'сшъ  'Х0Рал^  (такъ-же,  какъ  и  въ  другихъ  своихъ  духовныхъ 
п  сноп  ніяхъ,  напр.,  въ  хоралѣ  „Господь  нашъ  всеблагій“)  Бахъ 
изъ  несмѣтныхъ  богатствъ  звука,  которыми  онъ  владѣлъ,  беретъ 
лишь  самыя  необходимыя  для  контрапункта  и  украшенія  мело¬ 
діи  ноты,  заимствованныя  имъ  изъ  музыкальнаго  текста  хо¬ 
рала.  отъ  идеальный  образецъ  для  многихъ  современныхъ  ком¬ 
позиторовъ,  руководствуясь  которымъ  они  смогли  бы  научиться 
планомѣрно  и  экономно  пользоваться  звуковыми  массами” 


.  сооенное  возвышенное  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  интимное  влія¬ 
ніе  на  церковное  искусство  и  жизнь  оказали  тѣ  органныя 
пьесы,  которыя  подъ  заглавіемъ  „Прелюдіи  къ  катехизису  и  про¬ 
чія  п  снопѣнія  помѣщены  были  Бахомъ  въ  его  сборникѣ  для 
клавира.  Эти  пѣснопѣнія,  какъ  показалъ  Спитта,  написаны  для 
прославленія  догматовъ  лютеранства  и  представляютъ  собой 
даръ  аха  церкви,^  давшей  нашему  мастеру  пріютъ  и  поддержку 
въ  его  творческой  работѣ.  Все  то,  чего  не  можетъ  передать 
человѣческое  слово,  становится  здѣсь,  въ  звукахъ,  живой  дѣй¬ 
ствительностью,  но  произведенія  эти  еще  и  понынѣ  содержатъ 
въ  себѣ  еще  много  непонятнаго  для  исполнителей  и  слушателей. 

ъ  наши  дни  церковная  догма  потеряла  свою  власть  надъ 
умами  человѣчества.  Но  когда  слушаешь  музыкальныя  поэмы 
ха,  какъ  то  невольно  подчиняешься,  говоря  словами  Р.  Вагнера 
пЪоиІТ  ”НИ  С«  ч,^мъ  не  Фатимой,  творящей  живыя  чудеса  рели- 
ігИ  Д0ГМЬІ  •  И  кто  иной,  какъ  не  байрейтскій  мудрецъ  пока- 
1  '  ^мь’  чго  идеальная  сущность  догматовъ  христіанства  не  мо- 
^'т„ь  РаскРЬ1та  ни  помощью  словъ,  ни  „хитросплетеніями 
и  казУис™ки,  ни  раціоналистической  болтовней1,  а 
ГпГ  ПТВ0МЪ  И  главнымъ  образомъ  музыкой,  разрѣшающей 
нимъ^мрппл^  Ч1а  между  нашими  понятіями  и  ощущеніями.  Вспом- 
и  дѵшѵ  няімѵ  ”  1Псагпа*и5“  или  „Вепесііс*из“  какой  либо  мессы 

Эти  пѣ(НУппГРИТЪ  ЭТа  искУПЛЯІ°Щая  сила  музыки. 

МОЙ  для  2“  составляютъ  нѣмецкую  Кугіе  и  Сіогія.  іе- 

часть)  Вѣпѵю  <2\  П  Десять  заповѣдей  Господнихъ:  И— главная 
Исповѣдь  (6)  (2)’  °ТЧе  НЙШЪ  <3>>  Мщеніе  (4),  Причастіе  Ы- 

КОИХЪЬ  ОЛШЛХЪт1и°г1еРОВЪ  СОХРаНИЛОСЬ  ПО  ДВѢ  обработки  !"ЗЪ 

концепціяхъ,  Кугіе &  конечно І0ГІа  ^ТгшіШ)  имѣется  Фсхг 

прониекнутыЪдѵИхомПъТИГОЛ?СНЫЯ  обРаботки  Кугіе  очень  смѣлы, 
бокое  изумленіе  своРйРаИНЯГ°  модеРнизма  и  возбуждаютъ  глу- 
различныхъ  обпжіптг.  -  ^,КУВН0Й  мотивной  работой.  Изъ  числ 
звучное  и  шиоокп  ЧКЪ  С  огіае  мы  особенно  укажемъ  на  полно- 
слова  ,ТолькоРГпгп  ДУМаННОе  ТРІ0  въ  7.  (это  пѣснопѣніе  на 
1 3  разъ,  не  считая Ттк*  ^ебесахъ“  Бахъ  переработалъ  всего 

крифическихъ  варіацій  на  ту  же  тему)' 


ЮГ.  СЕБ.  БАХЪ. 


Гравюра  Зихлинга  по  портрету  Э.  Готтлиба  Гаусмана  (младшаго) 
1775»  Оригиналъ  находится  во  владѣніи  школы  св.  Ѳомы  въ  Лейпцигѣ. 
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Францъ  Листъ  назвалъ  однажды  Баха  св.  Ѳомой  аквинскимъ 
въ  музыкѣ.  Эти  слова  особенно  примѣнимы  къ  разобраннымъ 
нами  композиціямъ:  нѣмецкому  Сгебо  („Мы  вѣруемъ  всѣ"),  къ 
глубоко  потрясающему  причастному  стиху  Гусса  „Іисусе  Христе, 
Спаситель  нашъ",  къ  залитому  кровью  Христа,  какъ  волнами 
водъ  Іордана,  „Христе,  Господь  нашъ1'  (крещеніе), — оба  съ  с.  і. 
въ  педали — и  къ  „Глубокой  скорбью'1  (исповѣдь)  на  шесть  го¬ 
лосовъ  (съ  двойной  педалью).  Шестиголосная  „Глубокой  скорбью 
представляетъ  собой  величайшее  чудо  догматической  (если  можно 
такъ  выразиться)  музыки.  Временами  кажется,  что  вся  старая 
музыка  для  хоровъ  а  сареііа,  соперничающая  въ  своемъ  величіи 
съ  грандіозными  готическими  соборами,  блѣднѣетъ  передъ  этой 
простой  пѣсней,  исполняемой  на  маленькомъ  органѣ. 

Надъ  удивительно  мягкой  и  глубокой  обработкой  мелодіи 
„Примите  святыя  заповѣди  Господни11,  энергично  проводимой 
въ  среднихъ  голосахъ  въ  видѣ  канона  (на  пять  голосовъ  ,  4)> 
хотѣлось  бы  поставить  эпиграфъ:  „любовь  есть  осуществленіе 
заповѣдей  Господнихъ11.  Какое  то  особенное  мистическое  сіяніе 
окружаетъ  его  „Отче  нашъ“  (8/4  —  дор.)-  Музыка  эта  полна 
безконечно  чарующей  силы,  которая  навсегда  овладѣваетъ  тѣмъ, 
предъ  кѣмъ  хоть  одинъ  разъ  въ  жизни  раскрылась  вся  глу¬ 
бина  ея  религіознаго  экстаза.  Хоралъ  этотъ  изливается  въ 
двухъ  контрапунктическихъ  и  богато  орнаментированныхъ  го¬ 
лосахъ,  и  ритмически  очень  отчетливо  проводится  въ  видь 
канона  въ  другихъ  двухъ  голосахъ,  пятый  же  голосъ,  педаль, 
совершенно  отъ  нихъ  независимъ.  Прихотливая  ритмика,  глу¬ 
боко  скорбныя  хроматика  и  гармонія,  странныя,  неожиданныя 
модуляціи  придаютъ  этой  молитвѣ  совершенно  интимный  ха¬ 
рактеръ.  И  только  въ  полномъ  одиночествѣ,  когда  въ  церкви 
нѣтъ  ни  одного  молящагося,  можно  найти  то  единственное  н 
строеніе,  при  которомъ  органъ  передаетъ  все  глубокое  содер¬ 
жаніе  этого  хорала. 


50. 

И  нашъ  мастеръ  все  больше  и  больше  уходилъ  въ  себ, 
избѣгая  шумныхъ  будней  музыкальной  жизни.  ъ  *  Т1  п0_ 
слѣднихъ  инструментальныхъ  произведеніяхъ  онъ  . • _  ѵю 

пытку  писать  совершенно  абстрактную,  совершенно  тенія 

0ТЪ  характера  инструмента,  музыку.  Онъ  ищетъ  р 
глубочайшихъ  проблемъ  музыки.  Этотъ  идеальн  „  ’ 

всегда  являвшійся  для  Баха  основнымъ  стимуломъ  ’ 

и  «поддерживавшій  въ  немъ  душевную  бодрость  до  4 
Дней  его11,  даетъ  намъ  право  сравнить  Баха  съ  в  . 
слителемъ  Лейбницомъ.  .  .  „„  „ттитяхъ 

Мы  говорили  уже  о  хоральныхъ  варіаціяхъ,  и  Р 
мастера  (названіе  партита  примѣняется  также  и  къ  - 
варіаціямъ)  для  клавира  или  органа.  Бахъ  написалъ  д  , 

тая  и  тему)  партитъ  на  текстъ  „Какихъ  путей  искать  ^  Р 
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ному  ,  семь  на  текстъ  „Христосъ,  Ты  свѣточъ  истинный11  и 
девять  на  текстъ  „О  Боже  всеблагій,  Боже  нашъ“.  Въ  этихъ 
варіаціяхъ  для  органа  мы  видимъ  такое  же  стремленіе  къ  воз¬ 
вышеннѣйшимъ  цѣлямъ  искусства,  какъ  и  въ  клавирныхъ  варіа¬ 
ціяхъ.  Особое  мѣсто  занимаютъ  прекрасныя  глубоко  волную¬ 
щія,  короткія  партиты  на  текстъ  „Мы  привѣтно  склоняемся 
предъ  Тобой,  Іисусе  всеблагій11.  Нѣсколько  разъ  передѣлы¬ 
валъ  мастеръ  эти  варіаціи  и  мы  можемъ  прослѣдить  въ  нихъ, 
какъ  отъ  старой  манеры  варіированія  мелодіи,  въ  стилѣ  Бэма 
и  Букстегуде,  Бахъ  постепенно  переходитъ  въ  своемъ  творчествѣ 
къ  болѣе  глубокому  индивидуальному  толкованію  музыкально 
идейнаго  содержанія  темы. 


Среди  послѣднихъ  произведеній  Баха  наше  вниманіе  прико¬ 
вываютъ  „Нѣсколько  каноническихъ  измѣненій  на  рождествен¬ 
скую  пѣснь:  Съ  небесной  высоты  сошелъ  Я  къ  вамъ11,  въ  ко¬ 
торыя  мастеръ  вложилъ  изумительно  глубокія  мысли,  вызван¬ 
ныя  въ  немъ  наивно  радостной  пѣснью.  Бахъ  прямо  начи¬ 
наетъ  съ  первой  варіаціи,  не  приводя  популярной  темы,  ко¬ 
торую  онъ  считаетъ  достаточно  знакомой  исполнителю  и  слу¬ 
шателямъ.  Всевозможные  каноны  служатъ  береговыми  линіями 
оезпредѣльнаго  моря  его  фантазіи.  Въ  послѣднихъ  варіаціяхъ 
мелодія  проведена  въ  канонѣ  на  сексту,  терцію,  секунду  и  нону 
въ  противоположномъ  движеніи,  и  въ  заключительныхъ  трехъ 
тактахъ  „аііа  зігеііа11  всѣ  четыре  мелодіи  сочетаются  въ  одно 
ц  лое,  разсыпая  богатѣйшую  сокровищницу  гармоній,  попытка 
овладѣть  которыми  вызываетъ  въ  душѣ  нашей  глубокій  тре- 
петъ.  роизведеніе  это  было  издано  Балтазаромъ  Шмидтомъ 
въ  Нюрнбергѣ  около  1746  года. 

Канонъ  играетъ  большую  роль  въ  музыкѣ  Баха.  Мастеръ 
такъ  искусно  владѣетъ  формой,  что  она  нигдѣ  не  стѣсняетъ 
однаго  выРажен’я  его  музыкальныхъ  настроеній.  И  даже  въ 
наиболѣе  элементарномъ  видѣ  канона,  за  которымъ  недаромъ 
у  рочилась  репутація  музыкальной  игрушки,  Бахъ  раскрываетъ 
“Цсвоиъ  творчествѣ  тѣ  глубины  духа,  въ  которыхъ 
сгоаннп  м  °Рганическое  единеніе  музыкальной  —  и  какъ  Н1 
пХ  ГГеСК0Й  фантазіи  мастера. 

визитной  аХЪ  чбмѣнялся  такой  музыкально-технической 

былъ  четыпй  РТ°ЧК0И  С°  своимъ  ), своякомъ11  Вальтеромъ  (э 
за  ппивѣтгтг,Ри°Л0СНЫИ  ”безконечный“  канонъ).  Въ  благодарность 
нашъ  мягто  Н°е  ^ТИХ0ТВ0Реніе  какого-то  гамбургскаго  доктор  > 
шеніе  котппя^  °ТВѢЧаеТЪ  очень  запутаннымъ  канономъ,  Ра3Р 
токамъ11  музыки  Г0ИЛ°  немалыхъ  тРУДОвъ  даже  мѣстнымъ  „3 

на  „™”°,  остроумна  та  комбинація,  которая  изображена 

св.  Ѳомы  Мі  тТ  ^  На  П0РтРетѣ  Баха,  принадлежащемъ  шК0 
Канонъ  пгпгДИМЪ  здѣсь  тройной  канонъ  на  шесть  голос0  . 
тѣхъ  его  пппияпрНН°-  тщательно  разрабатывается  Бахомъ 
страктный  хРарактеръ.ЯХЪ’  К0Т0РЬІМЪ  онъ  старался  придать 
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51. 

„Изучая  его  произведенія  и  сравнивая  ихъ  съ  произведе¬ 
ніями  композиторовъ  прошлыхъ  временъ,  а  также  и  съ  совре¬ 
менной  музыкой,  мы  должны  притти  къ  заключенію,  что  никто 
не  превзошелъ  его  въ  искусной  ученой  гармоніи,  я  хочу  сказать 
въ  глубокой  разработкѣ  своеобразныхъ  содержательныхъ  и  не 
похожихъ  на  пошлыя,  обыденныя  мелодіи,  и  все  же  простыхъ 
и  естественныхъ  музыкальныхъ  мыслей.  Я  говорю  простыхъ  и 
естественныхъ,  желая  этимъ  выразить,  что  это  были  такія 
музыкальныя  мысли,  которыя  нашли  бы,  благодаря  своей  осно¬ 
вательности,  стройности  и  присущему  имъ  порядку,  полное  одо¬ 
бреніе  у  людей  разныхъ  странъ11. 

Слова  эти  заимствованы  нами  изъ  предисловія  къ  послѣдней 
композиціи  Баха,  написаннаго  Ф.  В.  Марпургомъ  (|  1795)  и 
могутъ  быть  примѣнены  вообще  ко  всѣмъ  работамъ  Баха  по¬ 
слѣдняго  періода  его  творчества,  тѣсно  связаннымъ  между  собой. 

Марпургъ  говоритъ  о  „Музыкальномъ  приношеніи'1  и  „Искус¬ 
ствѣ  фуги“.  Это  послѣдній  грандіознѣйшій  памятникъ  Баховскаго 
творчества....  Колоссальная  фуга  съ  тремя  темами  доведена 
„только11  до  250  тактовъ;  третья  тема  складываетъ  (несомнѣнно 
впервые)  изъ  отдѣльныхъ  нотъ  имя  удивительной  единственной 
въ  своемъ  родѣ  семьи  музыканта.  Относительно  того  мѣста 
въ  которомъ  соединяются  всѣ  три  темы  Филиппъ  Эмануилъ 
Дѣлаетъ  слѣдующее  замѣчаніе:  „Во  время  написанія  этой  фуги, 
гДѣ  въ  контрасубъектѣ  помѣщено  имя  Бахъ,  авторъ  ея  ^  скон¬ 
чался11.  Этотъ  торсъ  былъ  включенъ  въ  „искусство  фуги11  ’). 

Строго  говоря,  онъ  вовсе  не  относится  сюда,  но  главная  тема 
Фуги  по  характеру  своему  вполнѣ  подходитъ  къ  этому  произ- 
Веденію  вся  музыкальная  работа  котораго  уже  не  отъ  міра  сего. 

Переходя  отъ  фугъ  темперированнаго  клавира  къ  „музыкаль- 
ному  приношенію11  и  „искусству  фуги11,  мы  какъ  будто  направ¬ 
ляемъ  свои  шаги  отъ  паперти  храма  къ  его  алтарю,  воздвигнутому 
Для  религіознаго  культа  этой  формы,  которая,  по  ^словамъ 
атесона,  „нашла  свою  настоящую  родину  въ  Германіи  . 

Музыкальное  приношеніе  (Е.  Р.  №  219)  было  написано  на 
ТеічУ,  данную  мастеру  Фридрихомъ  Великимъ,  и  „вполнѣ  достой- 
н>ю  короля1',  какъ  сказалъ  Бахъ,  когда  онъ  игралъ  свои 
импровизаціи  въ  Потсдамскомъ  дворѣ.  Приношеніе  это  печата¬ 
лось  для  короля  въ  отдѣльныхъ,  свободно  слѣдовавшихъ  другъ 
За  Другомъ  выпускахъ. 

Первый  выпускъ  содержитъ  въ  себѣ  трехголосную  фугу  (наз¬ 
ванную  Бахомъ  Кісегсаг  2),  двухголосный  ракоходный  „Сапоп  рег- 


)  Среди  попытокъ  довести  до  конца  эту  композицію  Баха,  мы  отмѣ- 
гимъ  „8тГопіа  СопІгарипс(,іса“  Ф.  Бузони  исполненную  недавно  впер- 
6  Дортмундѣ.  (Примѣчаніе  переводчика).  \ 

'  Т.  е.  свободной  по  Формѣ  трехголосной  Фугой.  ( Примѣч .  переводчик!). 


решиз  ,  пять  сапопез  біѵегзі  на  основную  те.мѵ,  которая  на¬ 
чиная  съ  третьяго  канона  все  больше  и  больше  „колорируется'У 
Ей  противополагается  голосъ,  проводимый  канонически,  такъ  что 
въ  концѣ  концовъ  получается  трехголосная  композиція.  Во  вто¬ 
ромъ  канонѣ  оба  голоса  идутъ  въ  прямомъ  движеніи,  а  въ 
третьемъ  въ  противоположномъ,  въ  заключеніи  имѣется  еще 
Ріща  сапопіса  іп  ерісііарепіе  (т.  е.  такая,  въ  которой  второй 
голосъ  вступаетъ  въ  квинтѣ). 

Второй  выпускъ  содержитъ  въ  себѣ  шестиголосную  фугу, 
мастерски  сдѣланный  Кісегсаг  (въ  трехголосныхъ  канонахъ  часто 
случается,  что  вопросъ  инструмента,  присоединяющагося  къ  чем 
бало,  остается  открытымъ;  для  шестиголосной  фуги,  повидимому, 
лучше  подходитъ  органъ,  чѣмъ  клавиръ).  За  ней  слѣдуютъ 
еще  два  канона  (у  Петерса  они  помѣчены  римскими  цыфрами 

и  III).  Въ  нихъ  Бахъ  уже  не  указываетъ  больше  вступленія 
обоихъ  голосовъ  въ  первомъ  и  трехъ  голосовъ  во  второмъ 
(четырехголосномъ)  канонѣ.  „(Зиаегепбо  іпѵепіеб$“  говоритъ  онъ 
читателю,  музыкальное  чутье  и  знаніе  котораго  находятъ  себѣ 
всегда  новое  примѣненіе  при  изученіи  „искусства  фуги“. 

ретш  выпускъ,  по  всей  вѣроятности,  состоялъ  изъ  сонаты 
для  чембало,  скрипки  и  флейты,  названной  мастеромъ  „тріо1- 
основная  тема  трактуется  различными  способами  и  появляется 
все  въ  новомъ  и  новомъ  освѣщеніи,  благодаря  свободному  при¬ 
мѣненію  художественной  техники.  Въ  двухчастномъ  ларго  глав¬ 
нымъ  образомъ  выявляется  печальный  и  грустный  характеръ 
темы;  въ  фугированномъ  аллегро,  наряду  съ  двумя  самостоя- 
іельными  темами,  примѣняется  въ  качествѣ  с.  {.  вся  тема,  въ 
оригинальномъ  ея  видѣ.  Въ  дивномъ  апбапіе  (Ез-биг)  зерно  ея 
разростается  въ  благоухающее  растеніе.  Въ  этой  части,  такъ-же, 
какъ  и  предыдущей,  ясно  намѣчается  связь  съ  трехголосной 
фугой  перваго  выпуска. 

Финальное  аллегро  въ  основной  тональности  с-то11  содержитъ 
въ  себѣ  новое  видоизмѣненіе  темы  (в/8),  пріобрѣтающей  те¬ 
перь  патетическій  оттѣнокъ,  и  переходитъ  въ  полную  огня  ФУГХ 
онага  содержитъ,  въ  видѣ  заключительной  части,  еще  „сапопе 
регре  ио  для  флейты  и  скрипки.  Здѣсь  въ  разработкѣ  темы 
чисто  Баховскаго  рисунка  примѣшиваются  также  еще  и  звуки 
аккомпанирующаго  чембало. 

Вь  э  і  омъ  величественномъ  произведеніи,  вокругъ  темы,  Дан" 
ной  королемъ,  разбросаны  безпорядочно  цѣлыя  груды  музыкаль¬ 
ныхъ  драгоцѣнностей.  Бахъ  хотѣлъ  показать  королю  художе¬ 
ственную  мастерскую  нѣмецкаго  музыканта  и  въ  благодарность 
за  любезный  пріемъ  въ  Берлинѣ  преподнести  ему  рядъ  новыхъ 
пьесъ  для  его  камерныхъ  вечеровъ.  На  нотахъ  мы  находимъ 
различныя  надписи,  въ  которыхъ  мастеръ  въ  очень  деликатной 
^сказываетъ  свои  пожеланія  благоденствія  Фридриху  Ве- 
к  У"  акъ’  напримѣръ,  надъ  увеличеніемъ  канонической  темь 
ахь  ставитъ  слѣдующій  эпиграфъ:  „подобно  тому,  какъ  Ра3‘ 


ІОГАННЪ  СЕБАСТІАНЪ  БАХЪ. 


Недавно  найденный  портретъ,  принадлежащій  профессору 
фр,  Фольбаху  въ  Майнцѣ, 
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ростаются  здѣсь  ноты,  пусть  разростется  счастіе  короля",  или 
далѣе,  въ  томъ  мѣстѣ,  гдѣ  канонъ  все  дальше  и  дальше  углуб¬ 
ляется  въ  область  новыхъ  тональностей:  „пусть  превознесется 
слава  короля  подобно  тому,  какъ  уходятъ  здѣсь  въ  высь  моду¬ 
ляціи".  Это  было  послѣднее  обращеніе  Баха  къ  внѣшнему  міру, — 
отнынѣ  онъ  совершенно  отвернулся  отъ  жизни. 


52. 

Искусство  фуги  (Е.  Р.  №  218)  есть  высшее  достиженіе  ве¬ 
ликаго  искусства,  храмъ  котораго  строили  въ  теченіи  нѣсколь¬ 
кихъ  столѣтій  безчисленныя  музыкальныя  школы,  разрабаты¬ 
вавшія  полифоническую  технику  христіанскаго  церковнаго  пѣнія, 
начинаясь  съ  Нидерландовъ  и  Англіи  и  кончая  Италіей  и  Испа¬ 
ніей  ’).  Но  намъ  не  суждено  еще  до  сихъ  поръ  взойти  на  послѣд¬ 
нюю  вершину  этого  искусства,  ибо  величайшее  произведеніе 
этого  стиля  только  въ  недавнее  время  было  очищено  отъ  иска¬ 
жающихъ  неправильностей  печати,  освобождено  отъ  гнета  лож¬ 
ныхъ  традицій.  До  сихъ  поръ  оно  еще  не  исполнялось,  какъ 
единое  цѣльное  въ  своей  концепціи  художественное  произве¬ 
деніе  и  попрежнему  представляетъ  собой  въ  значительной  мѣрѣ 
лишь  „музыку  для  глаза". 

Произведеніе  это  содержитъ  13  фугъ  („сопігарипсіик",  14  же 
есть  только  видоизмѣненіе  10)  и  четыре  канона  на  одну  тему. 
Спитта  разбиваетъ  фуги  на  четыре  группы,  изъ  которыхъ 
каждая  ведетъ  насъ  къ  новымъ  подъемамъ,  къ  новымъ  верши¬ 
намъ.  А.  (1 — 4).  Всѣ  четырехголосныя  фуги,  третья  и  четвертая 
съ  темой  въ  обращеніи.  В.  (5 — 7).  Тема  преобразована  мело¬ 
дически  и  ритмически  и  написана  въ  тѣсномъ  сложеніи  (№  5,  че¬ 
тырехголосная  фуга  съ  шестиголоснымъ  окончаніемъ);  тема  изла¬ 
гается  также  въ  различныхъ  нотныхъ  длительностяхъ  (№  6  „іп 
$1іІе  ігапсезе" — семиголосное  окончаніе);  тема  въ  двухъ  голо¬ 
сахъ  вступаетъ  въ  уменьшеніи,  въ  другомъ  голосѣ  въ  нормаль¬ 
номъ  видѣ,  наконецъ  въ  четвертомъ  голосѣ  въ  увеличеніи,  при 
чемъ  мастеръ  примѣняетъ  одновременно  прямое  и  противополож¬ 
ное  движеніе  (№  7 — пятиголосное  окончаніе).  С.  (8 — -11).  Здѣсь 
вводятся  контра-темы,  съ  которыхъ  и  начинается  фуга  (8 — 10). 
№  8  постепенно  разростается  и  съ  появленіемъ  главной  темы 
переходитъ  въ  тройную  фугу  (на  три  голоса).  №  9  (четырех¬ 
голосная)  представляетъ  собой  двойную  фугу,  въ  которой  контра- 
тема  противополагается  главной  темѣ  въ  дуодецимѣ.  Новая 


')  Искусство  фуги  является  неисчерпаемымъ  источникомъ  знаній  для 
изучающихъ  теорію  композиціи.  Г.  Риманъ  написалъ  въ  1890  году  „ана¬ 
лизы  къ  искусству  Фуги  I.  С.  Баха“  въ  трехъ  частяхъ.  Кромѣ  разбора 
Римана  имѣются  еще  работы  Гауптманна,  Негели  и  др„  посвященныя 
этому  произведенію  Баха,  еще  не  нашедшему  должной  оцѣнки  въ  области 
музыкально-педагогической.  (Примѣчаніе  переводника). 
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контра-тема  №  Ю  (въ  контрапунктъ  на  дециму)  задумана  въ 
томъ  же  духѣ  и  по  содержанію  своему  имѣетъ  много  общаго 
съ  прежними.  Въ  №  11  тема  ритмизируется  какъ-то  странно 
отрывочно  и  сочетается  съ  обѣими  темами  №  8  (по  большей 
части  въ  обращеніи).  Мы  имѣемъ  теперь  передъ  собой  четы¬ 
рехголосную  тройную  фугу  съ  самой  невѣроятной  комбинаціей 
темъ.  Но  передъ  нашими  глазами  открываются  тропинки  въ 
заоблачную  высь,  гдѣ  подъ  вѣчными  снѣгами  бьетъ  живой  источ¬ 


никъ  художественнаго  творчества  Баха. 

Заключительная  группа  (О)  содержитъ  попарно  двѣ  трехго- 
лосныя  и  двѣ  четырехголосныя  фуги,  въ  которыхъ  голоса  могутъ 
быть  даны  въ  обращеніи,  такъ  что  во  второй  фугѣ  каждой  пары 
голоса  первой  проводятся  въ  противоположномъ  движеніи.  Та¬ 
кой  виртуозной  техникой  не  обладалъ  до  Баха  ни  одинъ  ком¬ 


позиторъ,  и  только  немногіе  изъ  нихъ  умѣли  влагать  въ  искус¬ 
ныя  контрапунктическія  сплетенія  выраженіе  непосредственнаго 
чувства.  Но  у  Баха  даже  самыя  рискованныя  комбинаціи  не 
являются  самоцѣлью,  онѣ  служатъ  лишь  выраженіемъ  душев- 
ныхъ  переживаній  мастера,  далекихъ,  впрочемъ,  отъ  чувствова¬ 
ній  средняго  человѣка.  И  если  глубоко  серіозный  тонъ  искус¬ 
ства  фуги  доступенъ  не  всякому,  то  грандіозныя  фуги  послѣдней 
группы  покажутся  холодными  даже  тѣмъ,  кто  освоился  съ  су¬ 
ровымъ  обликомъ  его  послѣднихъ  композицій.  Обѣ  трехголосныя 
фуги  были  передѣланы  мастеромъ  (съ  прибавленіемъ  свободнаго 
четвертаго  голоса)  для  двухъ  клавировъ  и  напечатаны  въ  та¬ 
комъ  видѣ  вмѣстѣ  съ  остальными  фугами. 

Къ  фугамъ  примыкаютъ  еще  четыре  канона.  Всѣ  они  двух- 
голосны  и  каждый  начинается  съ  темы  въ  новой  поэтической 
ооработкѣ.  Въ  первомъ  изъ  нихъ  (с-биг)  послѣдующій  голосъ 
гютупаетъ  въ  увеличеніи  и  противоположномъ  движеніи;  второй 
ІГ  представляетъ  собой  простой  канонъ  въ  октаву;  третій 
1  пѵп'гтттимѵ/!  канонъ  въ  терцію  (дециму);  четвертый,  въ  квинту, 
безкпнриц  -и0Жетъ  быть>  подобно  второму,  превращенъ  ВЪ 
лишь  втппогт  канонъ-  Однако  всѣ  эти  каноны  занимаютъ 
напѵшатьР  хѵлп-^06  м^сто  и  ни  въ  коемъ  случаѣ  не  должны 

нарушать  художественной  послѣдовательности  фугъ. 


53. 

раз  личныхъ  °обл'ягтВЗГЛЯДЪ  На  то’  что  йыло  сдѣлано  Бахомъ  в1 
не  только  мноти  ЯХЪ  ИНСТРУментальной  музыки,  мы  поражаемо! 

ной  разносторонностью^^  СГ°  пР0изведеній>  но  и 

исторіи  искусства  М К,  еГ0  тв°Рческой  Дѣятельности.  Во  все 

рый  такъ  энепгичнп  встРЪчаемъ  ни  одного  мастера,  кото 
къ  избранно/  цѣли’  ппи™*0”  мудрой  прозорливостью  шелъ  бі 
вѣчно  неизсякаема гп  еРпая  силы  для  своего  творчества  из 
прирожденной  кажломѵТ°ЧНИКа  хУдожественной  воспріимчивости 
каждому  истому  нѣмцу.  Сохраняя  національны! 
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особенности  нѣмецкаго  искусства,  Бахъ  шелъ  всегда  съ  откры¬ 
той  душой  навстрѣчу  музыкѣ  чужеземныхъ  народовъ.  Никогда 
не  довольствуясь  тѣмъ,  что  было  имъ  уже  сдѣлано,  постоянно 
отыскивая  новые  пути  для  художественнаго  творчества,  онъ 
умѣлъ  облекать  въ  конкретную  музыкальную  форму  самыя 
глубокія  интеллектуальныя  прозрѣнія  своего  генія,  и  потому 
его  произведенія  являются  даже  въ  наши  дни  источникомъ  но¬ 
выхъ  музыкальныхъ  идей.  Бахъ  былъ  добрымъ  геніемъ  всего 
нѣмецкаго  народа.  То  высшее,  что  было  создано  германской 
націей,  ея  религіозныя  вѣрованія,  ея  поэзія,  въ  видѣ  лучшей 
антологіи  его  времени,  сборника  духовныхъ  пѣснопѣній,  даже 
нѣмецкая  драма,  наиболѣе  прекрасныя  произведенія  которой  были 
созданы  не  подъ  вліяніемъ  италіанской  оперы,  а  родились  изъ 
духа  мистеріи,  ораторіи,  все  это  отразилось  въ  его  музыкѣ.  И 
національный  герой  духа  былъ  также  добрымъ  геніемъ  нѣмецкихъ 
музыкантовъ.  Его  произведенія  всегда  придавали  имъ  новую 
бодрость,  новыя  творческія  силы,  новое  мужество  въ  борьбѣ  за 
художественные  идеалы.  Онъ  духовный  вождь  тѣхъ,  кто  ищетъ 
новыхъ  путей,  онъ  благословляетъ  всѣхъ,  кто  отдаетъ  свои  силы 
на  служеніе  родному  искусству. 

Мы,  къ  сожалѣнію,  привыкли  за  послѣднее  время  объяснять 
появленіе  генія  исторической  необходимостью  и  даже  въ  твор¬ 
чествѣ  „чародѣя11  Баха  готовы  видѣть  подтвержденіе  этого  бла¬ 
годѣтельнаго  закона  человѣческой  культуры.  У  чуткихъ  людей 
такой  филистерскій  раціонализмъ  можетъ  вызвать  только  улыбку 
и  съ  улыбкой  на  устахъ  они  отвернутся  отъ  различныхъ  бю¬ 
стовъ  и  портретовъ,  на  которыхъ  художники  старались  смяг¬ 
чить  выраженіе  желѣзной  энергіи  на  его  лицѣ,  суровый  блескъ 
его  глазъ,  чтобы  сдѣлать  его  болѣе  „симпатичнымъ"  въ  глазахъ 
толпы...  Недавно  былъ  найденъ  портретъ  мастера  *)  изъ  тѣхъ 
Юдовъ,  когда  онъ  уже  заканчивалъ  свой  жизненный  путь.  Этотъ 
портретъ  подтверждаетъ  характеристику  Баха,  которую  можно 
сдѣлать  на  основаніи  другого,  нѣсколько,  впрочемъ,  искажен¬ 
но  портрета,  находящагося  въ  школѣ  св.  Ѳомы,  гдѣ  ма¬ 
стеръ  изображенъ  въ  болѣе  молодые  свои  годы.  Онъ  разска¬ 
зываетъ  намъ  возвышенную  повѣсть  о  жизненной  борьбѣ 
Іоганна  Себастіана  Баха  —  его  губы  какъ  бы  шевелятся  и 
говорятъ  всему  нечестному,  двоедушному:  „отойди,  не  прика¬ 
сайся  ко  мнѣ“.  Отвернемся  и  мы  отъ  подкрашенныхъ,  рекон¬ 
струированныхъ  портретовъ  и  бюстовъ  Баха,  такъ-же  иска¬ 
жающихъ  его  тѣлесный  обликъ,  какъ  музыкальныя  симпатіи 
новой  и  старой  лейпцигской  школы  искажали  основную  сущ- 

)  Портретъ  этотъ  находится  во  владѣніи  профессора  Ф.  Фольбаха 
®ъ  Майнцѣ  и  по  сообщенію  владѣльца  (см.  „Мизік“  за  1909 — 10  годъ) 
Размѣры  лба,  головы  совпадаютъ  съ  данными  проФ.  Гиса,  изслѣдовав¬ 
шаго  черепъ,  найденный  въ  Лейпцигѣ,  что,  такимъ  образомъ,  подтверж¬ 
даетъ  правильность  предположеній  лейпцигскаго  ученаго  и  подлинность 
того  портрета.  (Примѣчаніе  переводчика). 
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ность  его  художественныхъ  произведеній.  Отвернемся  отъ  нихъ, 
ибо  ни  кисть  живописца,  ни  рѣзецъ  ваятеля  не  въ  состояніи 
передать  внѣшняго  облика  геніальнаго  человѣка. 

И  чѣмъ  дольше  мы  будемъ  созерцать  нашимъ  внутренними 
зрѣніемъ  пророческій  ликъ  нашего  мастера,  тѣмъ  глубже  мы  поі 
мемъ,  что  его  творчество  является  живымъ  символомъ  истин¬ 
наго  величія  нашей  родины,  что  Бахъ  былъ  однимъ  изъ  пер¬ 
выхъ  представителей  объединенной  Германіи,  въ  его  времена 
истерзанной  и  политически  раздробленной. 


ВТОРОЙ  томъ. 


I.  С.  Бахъ,  какъ  вокальный  композиторъ- 


Отношеніе  Баха  къ  церкви  и  народу. 


Реформація  являлась  попыткой  претворить,  въ  духѣ  герман¬ 
ской  расы,  христіанскіе  идеалы  средневѣковья,  обезцвѣченные, 
захватанные  ихъ  интернаціональными  истолкователями,  и  вдох¬ 
нуть  въ  нихъ,  такимъ  образомъ,  новую  жизнь.  Ни  Лютеръ,  ни 
в  ,  его  сподвижники  вовсе  не  стремились  къ  открытому  разрыву 

”,  с  е8*  ®ас,1і  сошше  Ріец  „  съ  господствующей  церковью,  и  только  властолюбіе  папской 

Несіог  Вегііог.'  Д  се  пЫ  раз  іш  .шшсіеп:  куріи,  ея  столкновенія  съ  притязаніями  свѣтскихъ  властителей 

1  еаі  іа  тищне“.  Е.  ТшеІ.  привели  къ  такъ  называемымъ  религіознымъ  войнамъ.  Богослу¬ 

жебные  обряды  лютеранства,  его  духовная  музыка  оставались 
по  прежнему  тѣсно  связанными  со  старой  церквыо,  изъ  нѣдръ 
которой  вышла  молодая  община.  Вѣдь  новое  ученіе  по  суще¬ 
ству  своему  представляло  лишь  вполнѣ  послѣдовательное  звено 
въ  исторіи  церкви.  И  только  „слишкомъ  германское  истол¬ 
кованіе  церковныхъ  догмъ  помѣшало  распространенію  такого 
пониманія  лютеранства.  Особенно  непріязненное  отношеніе  гос¬ 
подствующей  церкви  вызвало  положеніе  о  всеобщности  священ¬ 
ства,  принятое  протестантами. 

Характерныя  черты  германца,  его  непреклонность,  фанатич¬ 
ная  преданность  правдѣ,  доходящая  до  упрямства,  нашли  свое 
яркое  воплощеніе  въ  религіозномъ  геніи  Лютера  и  нерѣдко  вызы¬ 
вали  ощущеніе  неудовольствія  даже  у  ближайшихъ  его  сподвиж¬ 
никовъ.  Мы  знаемъ,  что  даже  Меланхтонъ  жаловался,  послѣ 
смерти  отца  реформаціи,  „на  недостойное  иго  рабства  ,  которое 
ему  приходилось  покорно  сносить,  такъ  какъ  „Лютеръ  часто 
давалъ  волю  своему  темпераменту,  отличавшемуся  юльшои 
Долей  нетерпимости'1'.  Но  только  человѣкъ  такого  душевнаго 
склада  могъ  оздоровить  христіанскую  обшину  и  даже,  до  из^ 
вѣстной  степени,  возродить  господствующую  церковь  къ  новой 
жизни  Однако,  въ  теченіе  двухъ  ближайшихъ  столѣтіи  энер¬ 
гичная  борьба  лютеранской  церкви  за  религіозное  обновленіе 
начинаетъ  постепенно  ослабѣвать.  Правда,  ортодоксы  настраи¬ 
вались  все  болѣе  и  болѣе  воинственно,  но  это  было  лишь 
признакомъ  ихъ  внутренней  ограниченности,  и  истое  религіоз¬ 
ное  чувство  стало  искать  себѣ  иныхъ  слугъ. 
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Дѣятельность  Іоганна  Себастіана  Баха  протекала  въ  такую 
эпоху,  когда  ортодоксальное  лютеранство  вело  настойчивую 
борьбу  съ  новыми  теченіями  религіозной  мысли.  Въ  рамкахъ 
установленнаго  оффиціальной  церковью  богослуженія  Бахъ  стре¬ 
мился  осуществить  главную  задачу  своей  жизни,  созданія  „уре¬ 
гулированной  во  славу  Божію  церковной  музыки".  Его  твор¬ 
чество  коренится  въ  томъ  свободномъ  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  глу- 
юкомъ  христіанскомъ  міровоззрѣніи,  которое  нашло  свое  вы¬ 
раженіе  наиболѣе  близкое  къ  народу,  къ  жизни,  въ  реформа¬ 
торской  дѣятельности  Лютера.  Въ  музыкѣ  Баха  этотъ  націо¬ 
нальный  духъ  воплотился  черезъ  два  столѣтія  въ  художествен¬ 
ныя  формы  во  всей  своей  глубинѣ  и  значительности.  Бахъ 
окружилъ  ореоломъ  искусства  реформаторскую  дѣятельность  Лю¬ 
тера,  онъ  облагородилъ  человѣческія  слабости  его  односто¬ 
роннихъ  послѣдователей,  онъ  чутко  относился  къ  новымъ  ре¬ 
лигіознымъ  вѣяніямъ,  которыя  ортодоксальные  проповѣдники 
ромили  съ  церковной  каѳедры  и  всячески  старались  дискре- 

ровать.  Правда,  въ  борьбѣ  піэтистовъ  съ  правовѣрными 
п~°ВаТеЛЯМИ,Лютера  Бахъ  выступаетъ  рѣшительнымъ  сто- 
ягнартгаМЪ  послѣднихъ-  Но  такое  его  отношеніе  къ  нимъ  объ- 
пячрмхііг.  только  тЬмъ’  что  ортодоксы  удѣляли  много  вниманія 
гтвѵюміро  церковнаво  искусства,  къ  чему  обязывало  ихъ  господ- 
Репигіа  г  положеніе  ортодоксіи,  какъ  хранительницы  обрядовъ. 
..  ердра’  религія  піэтистовъ  находила  въ  душѣ  мастера 

и  тпезвпГтИКЪ’  ЧТ°  показываютъ  многія  изъ  кантатъ.  Сухость 
тиві  тпгп  иРУК°В0ДИТелей  Реформированной  общины,  напро- 
симпатій  ’пяжр  7ГЛИ  внушить  ему,  какъ  художнику  особыхъ 
кѵю  же  янтнпя  .ольше  того’  Бахъ  чувствовалъ  вѣроятно,  та- 
явилъ  впослѢпгтрі"0  Ъ  женевскомУ  реформатору,  какую  про- 
теранской  и  кятгГ  ранръ  Листъ.  Мы  знаемъ,  что  между  лю- 
лѣе  тѣсное  0(хП1р^ИЧеСКОИ  цеРк°вью  существовало  гораздо  бо- 
ДователяГлютаа  »  "ѣ"°ЧВѣ  "ѣ„ъ  „е*д,  поел*- 

наго  папу  въ  линѣ  реФ°Рмистами,  имѣвшими  своего  фанатич- 
по  отношенію  къ  т* альвина’  строгаго  и  неблагодарнаго  даже 

текстъ”  и  Гзыкѵ  хппЪя  П0ЭТа*ъ>  К0Т0Рь,е  ДЛЯ  неГО 

оставленную  имъ  УПпгпѣ  Л°ВЪ'  ПР°сматРивая  библіотеку  Баха, 
лить,  какъ  глубоко  ™  6Г°  смер™’  мы  легко  можемъ  прослѣ- 
ученіи  Лютера  ренились  его  религіозныя  убѣжденія  въ 

р  с 

экземплярахъ  ІСппыГ  МЫ  "аходимъ  сочиненія  Лютера  въ  двухъ 
"Ій  сборникъ  грР„повѣл"ей  ЪрГе  еГ°  за™ь„ыя  рѣчи  и  ДО«ш- 
представлены  злѣгк  п  Решительно  всѣ  оттѣнки  ортодоксіи 
этого  направленія:  тѵтъ  ВИДѣ  работъ  важнѣйшихъ  писателен 
профессоръ  Каловіѵсъ  1с7растнь,й  полемистъ,  виртенбергскш 

С  1612),  назидательныя  сочиненія  Ген- 
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риха  Мюллера  изъ  Ростока  (Г  1675),  Іоганна  Гергардта  (I  1637 
„Зсіюіа  ріеіайз"),  „Книги  объ  истомъ  христіанствѣ"  Іоганна 
Арнда  изъ  Целле  (|  1621),  еще  и  по  нынѣ  привлекающія  наши 
сердца.  Противъ  евреевъ  онъ  вооружился  книгой  Іог.  Миллера: 
„Іудаизмъ....  подробное  изложеніе  о  невѣріи,  слѣпотѣ  и  безбожіи 
іудейскаго  народа14,  Гамбургъ  1644,  въ  борьбѣ  съ  враждебными 
искусству  дѣятелями  реформированной  общины  нашъ  мастеръ 
находилъ  поддержку  въ  „антикальвинизмѣ11  (или  „евангеличе¬ 
скомъ  ученіи  христіанства11,  или  „антимеланхоликѣ11). 

Его  безпримѣрное  знаніе  хоральныхъ  текстовъ  опиралось 
на  различные  сборники,  на  восьмитомное  „лейпцигское  собра¬ 
ніе  хораловъ  Павла  Вагнера11.  Какъ  основательно  Бахъ  изучалъ 
библію  показываетъ  одна  изъ  книгъ  его  библіотеки,  которая, 
впрочемъ,  у  богослова  нашихъ  дней  можетъ  вызвать,  вѣроятно, 
лишь  улыбку  на  устахъ:  „Дорожникъ  Священнаго  Писанія,  со¬ 
чиненіе  Пинтингія,  въ  которомъ  разсказывается  о  путеше¬ 
ствіяхъ  всѣхъ  священныхъ  и  почтенныхъ  персонъ,  изображены 
всѣ  мѣстности,  гдѣ  они  пребывали,  а  также  вычислено  время 
ихъ  пребыванія  тамъ11.  Изъ  другихъ  томовъ  его  библіотеки 
укажемъ  еще  на  „исторію  іудейскаго  народа11  Іосифа  Флавія. 

Съ  нѣмецкой  мистикой  его  роднятъ  проповѣди  страсбург¬ 
скаго  доминиканца  Таулера,  съ  противниками  ортодоксовъ — 
піэтистами  сочиненія  Спенера  и  Франке.  Какъ  глубоко  Бахъ 
интресовался  критикой  установленій  старой  церкви  явствуетъ 
изъ  „Ехатеп  сопсіііі  Тгібепііпі11,  замѣчательнаго  четырехтом- 
наго  сочиненія  лютеранскаго  богослова  М.  Хемниція  (I-  1586). 

Нѣмецкую  поэзію  онъ  изучалъ  по  сборнику  хораловъ.  Еван¬ 
гелическая  церковная  пѣснь  обязана  своимъ  происхожденіемъ 
народному  творчеству.  „Она  долгое  время  оставалась  тѣмъ  един¬ 
ственнымъ  родомъ  поэзіи,  который  сохранилъ  народный  ха¬ 
рактеръ  не  только  въ  отношеніи  формы,  но  и  по  своему  со¬ 
держанію.  И,  несмотря  на  то,  что  авторами  хораловъ  явля¬ 
лись  исключительно  люди  ученые,  они  никогда  не  переставали 
быть  достояніемъ  всѣхъ  сословій  и  классовъ  нѣмецкаго  на¬ 
рода  *)“. 

„Сезащфисіі11  представлялъ  собой  въ  эту  эпоху,  когда  нѣ¬ 
мецкая  литература  старалась  подражать  иностраннымъ  или  ан¬ 
тичнымъ  образцамъ  и  кичилась  своей  учено-придворной  на¬ 
пыщенной,  „часто  безсознательно  фальшивой1  поэзіей,  един¬ 
ственный  источникъ  живого  чувства,  чистой  народности.  И  только 
въ  лирикѣ  Павла  Гергардта,  Іог.  Германа,  П.  Флеминга,  I.  Риста 
зрѣли  плоды  истаго  нѣмецкаго  міроощущенія,  которому  лишь 
послѣ  смерти  Іоганна  Себастіана  Баха  суждено  было  развер¬ 
нуться  въ  національную  школу  поэзіи.  Намъ  становится,  въ  виду 
этого,  также  понятнымъ,  почему  Бахъ  отказался  отъ  мысли 
написать  оперу,  ибо  для  осуществленія  такой  художественной 

1  КоЬегзІеіп.  ОезсЬ.  йег  сіеиівсііеп  ХабопаІШегаіиг. 


задачи  непремѣннымъ  условіемъ  являлась  наличность  большаго 
національнаго  эпоса.  Но  въ  своей  нѣмецкой  духовной  музыкѣ 
Баху  часто  приходилось  искать  помощи  у  современныхъ  по¬ 
этовъ.  Всѣ  „мадригальные"  тексты  для  речитативовъ  и  арій 
своихъ  кантатъ  онъ  бралъ  у  профессіональныхъ  поэтовъ.  Его 
главными  помощниками  въ  этомъ  отношеніи  являлись  разныя 
духовныя  лица,  пользовавшіяся  славой  поэтовъ,  какъ  напри¬ 
мѣръ  Э.  Неимейстеръ,  С.  Франкъ.  Стихи  же  для  текстовъ 
кантатъ  поставлялъ  ему  лейпцигскій  піита  X.  Ф.  Генрици,  пи¬ 
савшій  подъ  псевдонимомъ  Пикандеръ.  Въ  немъ  Бахъ  нашелъ 
преданнаго  помощника,  ни  въ  чемъ  не  отступавшаго  отъ  его 
указаній. 

Быть  можетъ  многимъ  изъ  читателей,  живущимъ  въ  нашу 
эпоху,  которая  окончательно  освободилась  отъ  церковной  зави¬ 
симости,  будетъ  казаться,  что  духовный  горизонтъ  мастера 
(им  вшаго,  впрочемъ,  какъ  извѣстно,  серіозныя  познанія  въ 
о  ласти  филологическихъ  наукъ)  былъ  очень  ограниченъ  (упрекъ, 
сд  ланныи  ему  въ  свое  время  также  и  авторомъ  „критическаго 
музыканта  Шейбе).  Но  надо  помнить,  что  церковь  и  бого¬ 
словіе  времени  Баха  заключали  въ  себѣ  многіе  элементы  знанія, 
получившіе  лишь  впослѣдствіи  самостоятельное  развитіе. 


о. 

эы'“тривая  инстРУментальныя  композиціи  мастера,  мы  ука- 
эип  Т0’  У0  музыкальная  техника,  умѣніе  индивидуали- 

вь, стяги  *аЖДЫИ  0ТДѣльный  инструментъ  доведены  у  Баха  до 
твоочествя  иясШеНСТВа’  И’  тѣліъ  не  мен|Е,е>  при  изученіи  его 
лишь  полги  ™  каж5тся’  что  всѣ  эти  произведенія  являются 
рая  во  впеменя  ГУ ьнои  стУпенью  къ  церковной  музыкѣ,  кото- 
ментахъ  М  Пиит  аХ*  всегда  сопровождалась  игрой  на  инстру¬ 
ментальной  мѵяк*1  ВСІ>  техническ'я  завоеванія  въ  области  инстру- 
примѣненіе  вт/тт"™’  ВС^  ея  хаРактеРныя  формы  нашли  свое 
говоря,  инструментальная  К0МП03ИЦІЯХЪ  С.  Баха.  Если,  вообще 
вокальной  и  какъ  Г.  МУЗЫКа  °бяЗЗНа  СВОИМЪ  раЗВИТ' 

хорала  съ  ея  ппми,  Ы  У°  ВИДИ!Ѵ1Ъ  на  примѣрѣ  органнаго 
благодаря  Баху  онаТъ  Добилась  самостоятельнаго  значенія,  то 
скій  долгъ  человѣчьи  ™ХВ0Й  В03вРатила  весь  свой  историче- 
цовальныя  формы  Пепрт  У  Голосу:  не  только  пѣсенныя,  но  тан- 
искѵсство  возродилось  къ  °ТНЫвѣ  въ  его  владѣніе,  и  вокальное 
ментальной  мѵзыкм  и  новои  жизни  подъ  вліяніемъ  инстру - 
сотахъ  искусства  кп  нстРУменты  и  голосъ  вступаютъ  на  вы- 
_  взаимное  общеніе,  состязаясь  другъ  съ 

ліе  ^ш^^^^^ьмиадьмеастерѣ"  (ст,,  8)  говоритъ:...  & 

іовождеюя  совсѣмъ  вышло  изъ  обиходе 
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другомъ.  Извѣстная  взволнованность,  свойственная  музыкѣ  Баха, 
совершенно  исключаетъ  при  этомъ  безцѣльную  игру  звуками. 

Вокальная  музыка  Баха  гораздо  опредѣленнѣе,  чѣмъ  осталь¬ 
ныя  его  композиціи,  раскрываетъ  намъ  сущность  и  значеніе  его 
художественнаго  творчества.  Мы  можемъ  прослѣдить  въ  ней 
всѣ  отростки  корней  ея  чисто  нѣмецкой  основы.  Его  вокаль¬ 
ныя  произведенія  еще  глубже  проникаютъ  въ  душу,  еще  болѣе 
убѣдительны,  чѣмъ  его  инструментальныя  композиціи,  ибо  онѣ 
всѣ  проникнуты  „аффектомъ  словъ“.  При  томъ  мастеръ  рас¬ 
крываетъ  намъ  такое  огромное  разнообразіе  формъ  и  въ  пре¬ 
дѣлахъ  каждой  изъ  нихъ  такую  массу  разновидностей,  какой 
не  зналъ  еще  ни  одинъ  музыкантъ  ни  до,  ни  послѣ  него. 


4. 

Нѣмецкій  элементъ  искусства  Баха  коренится — пусть  многимъ 
изъ  нашихъ  читателей  такое  утвержденіе  покажется  даже  слиш¬ 
комъ  ученымъ — въ  народномъ  творчествѣ.  Болѣе  чутко,  чѣмъ 
кто  либо  изъ  другихъ  нашихъ  мастеровъ  онъ  прислушивался 
къ  народнымъ  мелодіямъ.  Только  одного  лишь  Гайдна  можно 
сравнить  въ  этомъ  отношеніи  съ  Бахомъ,  но,  какъ  извѣстно, 
отецъ  современной  симфоніи  бралъ  свой  свѣтскій  „сапіиз  йгтиз" 
изъ  австрійскаго  сборника  пѣсенъ,  въ  которомъ  наряду  съ  ха¬ 
рактерными  нѣмецкими  мелодіями  встрѣчаются  пѣсни  всего 
аггломерата  народностей,  населявшихъ  его  родину.  Причина, 
почему  мы  перестали  сознательно  воспринимать  національную 
основу  Баховской  музыки  заключается  въ  томъ,  что  мы  не 
знаемъ  уже  больше  многихъ  подлинныхъ  нашихъ  народныхъ 
мелодій.  Такъ,  напримѣръ,  нашъ  преданный  хранитель  драго¬ 
цѣннѣйшихъ  народныхъ  мелодій,  лютеранскій  сборникъ  хора¬ 
ловъ,  сталъ  совершенно  чуждъ  образованнымъ  классамъ  обще¬ 
ства,  и  не  мало  искаженій  было  внесено  въ  него  въ  эпоху  ра¬ 
ціонализма,  когда  подлинные  народные  хоралы  были  замѣнены 
благозвучными,  т.  е.  совершенно  ничтожными,  пустыми  рели¬ 
гіозными  пѣснопѣніями.  Бахъ  использовалъ  въ  своей  церковной 
музыкѣ  такъ  сказать  „классическій  репертуаръ1'  нѣмецкаго 
сборника  хораловъ.  Но  послѣдній  вовсе  не  содержитъ  въ  себѣ 
одни  только  духовныя  пѣснопѣнія.  Онъ,  напротивъ  того,  охва¬ 
тываетъ  всю  благородную  музыкальную  лирику  нѣмецкой  на¬ 
родной  пѣсни.  Правда,  въ  Сезап§Ьис1і  вошли  также  и  чужія 
мелодіи  отъ  старой  церкви,  но  даже  въ  древнихъ  латинскихъ 
гимнахъ,  которые  обязаны  своимъ  происхожденіемъ  народной 
римской  лирикѣ,  творчеству  Горація  и  другимъ  подобнымъ  источ¬ 
никамъ  и  опростившись,  принявъ  характерную  германскую  ок- 
раску,  стали  опять  близкими  народу,  содержится  много  „свѣт¬ 
скихъ"  элементовъ,  менѣе,  однако-жъ,  доступныхъ  для  нашего 
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чувства,  чѣмъ  мелодика  итальянскаго  духовнаго  пѣснопѣнія 
(„фиет  разіогез  )  или  латинско-нѣмецкаго  смѣшаннаго  гимна 
(„  п  и  сі  І иЬіІо  ),  за  которымъ  кроется  фигура  отечественнаго 
студента  богослова.  Но  всѣ  эти  мелодіи,  вмѣстѣ  взятыя,  не  могли 
казаться  достаточными  для  пропаганды  новаго  религіознаго  міро- 
воззрѣнія  реформаціи,  а  потому  въ  лютеранскій  сборникъ  хора- 

овъ  ыли  включены  еще  благородныя  и  выразительныя  „свѣт¬ 
скія  мелодіи  . 


сколько  СУХ0’  но  очень  удачно  объясняетъ  предисловіе 
го  изъ  сборниковъ  хораловъ,  изданнаго  въ  1615  году,  по¬ 
том  ѵ;‘  Ъ  НеГ0  ^ЫЛИ  включень|  И  свѣтскія  мелодіи.  „Смотря  по 
псяпп^т.Т^КЪ  Г0В0РИТСЯ  въ  этомъ  предисловіи,  „разсказываетъ-ли 
п  орт  Т  е  дУховное  пѣснопѣніе  написанное  на  текстъ  псалма) 
гп,рп.,,,,^„ХЪ  ИЛИ,  гРУстныхъ  вещахъ  нашъ  сборникъ  хораловъ 
нипѵртт.  ’  соотвѣтствУющаго  рода  мелодіи44.  Какъ  хорошо  гармо- 
лѵчіітйй  е основное  настроеніе  печали,  смягченное  надеждой  на 
мепкпй  „І«Щее’  К°Т0РЫ‘ЧЪ  проникнута  мелодія  старинной  нѣ- 
текстомъ  "Г’  Иыспрук-ь,  я  долженъ  покинуть  тебя"  съ 
Мелодія  спе  шйп+[°  п^снопѣнія  >>0,  міръ  съ  тобой  прощаюсь  я", 
лической  огнг  нпг  °В0И  сТраШН0Й  баллады  послужила  меланхо- 
всѣ  тпѵжічкіпі  И  ДЛЯ  ^аховскаіо  хорала  „Пріидите  ко  мнѣ 
объ  ѵмипаюіпйм^Я  г  °бРеменениые“,  а  для  выраженія  скорби 
БахъУппямг.іЦеМЪ  Спасителѣ  въ  хоралѣ:  „О,  кровь  святая" 

основы,  чѣмъ  композицію0'?  л’  гНаЙ™  ЛуЧШеЙ  мелодичеСК°Й 
и  дѣва  нѣжная  тому  виной4'4  т  ^  ”Я  ШуЩСНЪ  ДУШ°п 

. . 

Венера,  ты  и  твое  дитя 
вы  оба  слѣпы, 
и  ослѣпляете  тѣхъ, 
кто  обращается  къ  вамъ 
и  самъ  это  узналъ 
въ  мои  младые  годы, 

напримѣръ:  *  скованные  Бахомъ  изъ  Се5ап§Ьис1і’а,  какъ 

Куда  мнѣ  обратиться, 

°ІЖІ *"  “•*.  °п>  грѣховъ? 
или  Дѣ  ѣ  наити  спасеніе 

На  Господа  я  уповаю 
въ  дни  скорби  и  страха, 
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— для  этого  намъ  стоитъ  внимательно  присмотрѣться,  какъ 
Бахъ  истолковываетъ  въ  многоголосной  вокальной  или  инстру¬ 
ментальной  обработкѣ  народную  мелодію,  сохраняющую,  однако, 
постоянно  свой  объективный  характеръ,  и  устанавливаетъ,  та¬ 
кимъ  образомъ,  внутреннюю  связь  между  подлаженнымъ  тек¬ 
стомъ  и  музыкой.  Даже  иностранныя  мелодіи  танца  нахо¬ 
дятъ  свое  примѣненіе  въ  Сезащфисіі’ѣ.  Чрезвычайно  удачное 
сочетаніе  народной  „балетной44  мелодіи  Гастольди  съ  текстомъ 
„Въ  тебѣ  лишь  радость  во  всѣхъ  страданіяхъ  о,  мой  Іисусъ!44  по¬ 
служило  образцомъ  для  всей  пѣсенной  литературы  піэтистовъ,  ко¬ 
торая  въ  духѣ  „пѣсни  пѣсенъ44  воспѣваетъ  Христа,  какъ  жениха 
души.  Мы  знаемъ  ликующій  хоралъ  Баха,  носящій  такое  на¬ 
званіе,  и  находимъ  въ  немъ  чрезвычайно  тонкую  обработку 
піэтистической  мелодіи  „прекрасный  мой  Иммануилъ44  (названіе 
которое  ортодоксы  сочли  нужнымъ  замѣнить  „любезнымъ  Имма¬ 
нуиломъ44). 

6. 

Однако  не  только  нѣмецкій  сборникъ  хораловъ  можетъ  слу¬ 
жить  живымъ  свидѣтельствомъ,  какъ  глубоко  творчество  Баха 
коренится  въ  народной  музыкѣ.  Мы  говорили  уже  о  томъ, 
какимъ  рѣдкимъ  знаніемъ  свѣтскихъ  пѣсенъ  и  танцевъ  обла¬ 
дали  члены  семьи  Баховъ,  являвшіеся  такими  достойными  пред¬ 
ставителями  цеха  городскихъ  музыкантовъ,  и  что  они,  даже  за¬ 
нимая  должности  при  церквахъ,  не  переставали  сочинять  во 
время  съѣздовъ  всей  семьи  фиобІіЪеГы,  въ  которые  входили 
также  вольныя  по  своему  содержанію  пѣсни.  Многія  старинныя 
мелодіи  не  дошли  до  насъ,  и  живая  связь  съ  музыкой  прежнихъ 
Дней  нами  давно  утеряна.  Но  подобно  тому,  какъ  тематика  и 
ритмика  Баховскихъ  сюитъ  наводить  насъ  постоянно  на  мысль, 
что  первоисточникомъ  ихъ  была  народная  пѣснь,  такъ  и  сквозь 
музыку  церковныхъ  кантатъ  (см.  Нотн.  прил.,  I)  и  даже  сквозь 


Нотное  приложеніе  I. 


по 
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Родныхъ  элементовъ  его  музыки,  чѣмъ  сравненіемъ  произведе¬ 
ній  лейпцигскаго  кантора  съ  оперетами  Оффенбаха  х).  Въ  этой 
области  многое  для  насъ  неясно.  Въ  мужицкой  кантатѣ,  напри¬ 
мѣръ,  можно  было  бы  указать  заимствованія  изъ  народныхъ 
пѣсенъ,  но  въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ  вопросъ  о  нихъ  оставался 
открытымъ,  и  мнѣ  лишь  недавно  удалось,  благодаря  помощи, 
оказанной  мнѣ  супругой  одного  тюрингенскаго  пастора,  найти 
слова  къ  двумъ  мелодіямъ  Баха,  которыя  Спитта  не  разобравъ 
текста,  ошибочно  соединилъ  въ  одно  цѣлое.  Пѣснь  эта  сохра¬ 
нилась  еще  среди  стараго  поколѣнія  тюрингенцевъ. 

Въ  діалогѣ  между  крестьянскимъ  парнемъ  и  Мике  вкраплена 
мелодія  оркестра,  которая  носитъ  вполнѣ  выраженный  народ¬ 
ный  характеръ.  Первая  часть  ея  переработана  въ  видѣ  орке¬ 
строваго  интермеццо,  послѣ  импульсивнаго  приглашенія  парня 
поцѣловать  его.  Вторая  заканчиваетъ,  въ  видѣ  оркестровой 
постлюдіи,  речитативъ.  Мике  отказывается  подъ  предлогомъ 
того,  что  новый  помѣщикъ  можетъ  увидѣть  ихъ  шашни.  На 
это  парень  убѣжденнымъ  тономъ  отвѣчаетъ:  „О,  нашъ  хозяинъ 
не  станетъ  насъ  бранить  за  это.  Онъ  самъ  не  хуже  насъ  знаетъ, 
какъ  пріятна  любовь".  За  этими  словами  слѣдуетъ  вторая  часть 
мелодіи,  которая  соотвѣтственно  повышенной  любовной  темпе¬ 
ратурѣ  текста  переходитъ  изъ  §-биг  въ  а-биг.  Сама  же  пѣснь 
и  понынѣ  сохранила  свой  прежній  текстъ.  (Нотн.  прил.  I,  9). 

Міі  біг  ипб  тіг  іпз  РебегЬеК, 

Міі  біг  ипб  тіг  іпз  ЗігоЬ, 

Оа  $1ісМ  ипз  кеіпе  Ребег  пеі, 

Эа  Ьеіззі  ипз  аисіі  кеіп  РІоЬ. 

Какъ  различно  вліяетъ  музыка,  въ  которой  оркестръ  рас¬ 
крываетъ  намъ  тайные  помыслы  парня,  на  слушателя,  когда  онъ 
знаетъ  содержаніе  текста. 


7. 

Все  это  мы  можемъ  повторить  и  относительно  многихъ  цер¬ 
ковныхъ  кантатъ  мастера.  Слушатель,  незнакомый  съ  мелодіей, 
совершенно  самостоятельно  отъ  вокальной  партіи  выступающей 
въ  оркестрѣ,  и  съ  ея  текстомъ,  не  въ  состояніи  уяснить 
ссбѣ  основного  содержанія  кантаты.  Вліяніе  музыки  теряетъ  для 
него  свою  интенсивность  и  ему  будутъ  казаться  напыщенными 
такія  фразы  партитуры,  которыя,  знающему  истое  значеніе  ме¬ 
лодіи,  будутъ  совершенно  ясны.  Въ  кантатѣ  „Ты  истый  Боже“, 
которая  придерживается  принты  о  двухъ  слѣпыхъ,  обрашаю- 


)  Какъ  это  сдѣлалъ  А.  Швейцеръ  (I.  С.  Бахъ.  1908).  относительно 
-кофейной  кантаты1'. 


112 


щихся  къ  Спасителю,  когда  Онъ  свершаетъ  свой  путь  въ  Іеру¬ 
салимъ,  гдѣ  ждутъ  Его  страданія,  мы  въ  оркестровомъ  сопро¬ 
вожденіи  дуэта  встрѣчаемъ  мелодію  „Христе,  Ты  агнецъ  Божій", 
рисующую  Его  обликъ.  Или,  напримѣръ,  речитативъ  „Ахъ,  вѣра 
моя  такъ  слаба  написана  надъ  басомъ,  представляющимъ  со¬ 
бой  фригійскую  мелодію  духовной  пѣсни  „Въ  глубокой  скорби 
взываю  къ  Тебѣ  ,  при  повтореніи  перенесенную  въ  болѣе  вы¬ 
сокую  тональность.  Въ  другомъ  мѣстѣ  встрѣчается  только  отры¬ 
вокъ  такой  мелодіи. 


Даже  привыкшій  къ  Баховской  полифоніи  слушатель,  встрѣ¬ 
чаясь  съ  подобнаго  рода  отрывками,  часто  не  знаетъ,  какъ 
истолковать  музыку  и  смыслъ  ея,  вслѣдствіе  незнакомства 
съ  соотвѣтствующимъ  текстомъ,  остается  для  него  совершенно 
непонятнымъ.  Соединяя,  напримѣръ,  въ  своей  рождественской 
ораторіи  Герардовское  „О,  какъ  мнѣ  встрѣтить  Тебя11  съ  мело¬ 
діей  „О,  кровь  святая11  или,  приводя,  наоборотъ,  въ  непосред¬ 
ственную  связь  старинный  гимнъ  „Да  прійдетъ  Искупитель  на¬ 
родовъ  съ  темой  „Распни  его11,  Бахъ  этимъ  затрагиваетъ  глу- 
окія  тайны  церкви,  доступныя  лишь  хорошо  посвященнымъ 
ѵтпрН  ме1*кое  ДУХ0ВН<эе  пѣніе  *).  Мы  имѣемъ,  поэтому,  право 
У  рждать,  что  вся  драматическая  выразительность  Баховской 
музыки  можетъ  быть  вполнѣ  понятной  лишь  такому  люби- 
елю  музыки,  который  въ  совершенствѣ  знаетъ  классическій 
м  °иИ?КЪ  хораловъ  (отличающійся  отъ  нашего),  библію  и  притчи. 

”Л0МНѢНН0’  ЧТ0  для  >’Господина  нашего  Іисуса11,  поставлен- 
и  пипи^0МЪ  ВЪ  центрѣ  его  искусства,  выгоднѣе,  чтобы  пѣвцы 
пйди=ы  подгото«ь  къ  разрѣшенію  своей  художествен- 
зыкяпкнп  ѵ изученіемъ  хорошихъ  старыхъ  СезапкЪіісііег  и  му- 
чтенірм-к  ппп°Ш°  вставленнаго  лютеранскаго  богослуженія,  чѣмъ 

попѵляпнягп  !?ессивн“хъ  богословскихъ  сочиненій  въ  духѣ  столь 
популярнаго  теперь  философа,  господина  Древса. 


Церковная  музыка  во  времена  Баха. 

8" 

ковно  правовойТепгнпШ“  источником'ь  для  ознакомленія  съ  цер 
Баха,  является  няпп»  **  И  рамками>  поставленными  искусств 
сенфельзскій  сбопнм  МѣГъ>  ..велико-герцогскій  саксонскій  Вейс 
й  сбор””кь  духовныхъ  пѣснопѣній  для  пользован. 

Ж:  въ“Ъче»ь  Авторъ  вилиТ.пТ  связи  и  потому  осталось  яепоняі 
Примѣчаніе  переводчика)  Д  ТЪ  родство  между  этими  двумя  мотива. 
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ими  въ  герцогской  резиденціи,  а  также  и  во  вновь  построенной 
капеллѣ  святой  Троицы  въ  Зондерсгаузенѣ  на  пользу  и  радость 
всякаго....  Вейссенфельзъ  1714“. 

Онъ  даетъ  намъ  представленіе  о  тѣхъ  требованіяхъ,  которыя 
предъявлялись  въ  ту  эпоху  по  отношенію  къ  церковному  пѣ¬ 
нію.  Въ  первой  части  сборника,  интересующей  насъ,  содержатся: 

I.  Праздничный  и  воскресный  распорядокъ  на  цѣлый  годъ. 

II.  Распорядокъ  на  особые  праздничные  и  апостольскіе  дни. 

III.  Распорядокъ  во  время  воскреснаго  Причащенія. 

IV.  Распорядокъ  въ  воскресную  обѣдню  и  часы  молитвы. 

V.  Тотъ-же  распорядокъ  въ  будни. 

VI.  То-же  для  дней  поста,  покаянія  и  молитвы. 

Кромѣ  того,  на  выборъ,  нѣсколько  мелодій  съ  цыфрованнымъ 
басомъ,  не  указанныхъ  въ  I — VI. 

VII.  Весь  „псалтырь  Корн.  Бекера  1)“. 

VIII.  „Обыкновенныя  духовныя  пѣсни  и  церковныя  пѣсно¬ 
пѣнія11. 

Что  касается  утренняго  богослуженія,  то  мы  находимъ  отно¬ 
сительно  него  въ  сборникѣ  нижеслѣдующія  указанія  порядка: 

1.  „Музицирующее11  вступленіе  2). 

2.  „Поютъ  19  псаломъ  Д.  Корн.  Беккера"1  !і). 

3.  „Музицируютъ  миссу:  Кугіе  еіеізоп11  и  т.  д. 

4.  „Возглашаютъ  передъ  алтаремъ:  Сіогіа  іп  ехсеізіз  Бео"‘. 

5.  „Заканчиваютъ  миссу:  еі  іп  Іегга  рах  и  т.  д.“  4). 

6.  „Пѣніе:  АИеіп  Соіі  іп  бег  НбЬ’11  и  т.  д.  °). 

7.  „Коллекта11. 

8.  „Чтеніе  посланія  къ  Римлянамъ  XIII,  стр.  11 — 14"". 

9.  „Пѣніе:  Кип  когшп  бег  Неубеп  Неуіапб11  и  т.  д. 

10.  „Чтеніе  евангелія  отъ  Матѳея  XXI.  1 — 9“. 

11.  „Затѣмъ  исполняется  музыкальная  пьеса11  °). 

12.  „Слѣдуетъ  Символъ  вѣры:  \Ѵіг  §1аиЬеп  аіГ1  и  т.  д.  7). 

13.  „Во  время  проповѣди,  передъ  Отче  нашъ  поютъ:  Негг 
бези  Сіігізѣ  бісЬ  іи  ипз  хѵепбе11. 

14.  „Послѣ  проповѣди  исполняется  музыкальная  пьеса1  ‘. 

13.  „Потомъ  поютъ  Негг  Сіігізі,  бег  еіпщ  ОоКез  ЗоЬп1  . 

16.  „Коллекта  и  благословленіе11. 

17.  „Въ  заключеніи  поютъ:  Зеу  ЬоЬ  ипб  ЕЬг  тіі  Ьоііет 
Ргеізз11  и  т.  д. 

На  мѣстѣ  послѣдняго  пѣснопѣнія  часто  слѣдуетъ  „СЬгізІе, 
Би  Батт  СоНез11,  ибо  къ  ней  непосредственно  примыкаетъ 


')  Со  многими  мелодіями  Генриха  Шюца. 

")  Музицирующее  вступленіе  состояло  во  времена  Ьаха  изъ  вокаль¬ 
ной  композиціи  (мотета)  сопровождаемаго  инструментами. 

У  Исполняется  общиной  такъ-же,  какъ  Д»  9.  12,  13.  іь Ч-  „ 

)  Такъ  называемую  короткую  •  мессу.  Купе  и  Ыогіа,  какія  Ъахъ  пи 
саль  неоднократно. 

У  Нѣмецкое  „Сгесіо“.  „„ 

;)  Концертирующая  духовная  музыка,  т.  е.  кантата  и  чл. 

*  Нѣмецкое  ..сгегіо11. 


Причащеніе,  для  котораго  капелла,  въ  видѣ  вступленія,  музи¬ 
цируетъ  „запсйіз  . 

Во  время  послѣобѣденныхъ  богослуженій  въ  великіе  празд- 
ики  „музицировали  по  крайней  мѣрѣ  магнификатъ“,  въ  первый 
ень,  кромѣ  того,  „рожденіе  Христа"  или  „исторію  о  воскре- 
еніи  ристовомъ  .  Въ  третій  день,  въ  послѣобѣденное  бого- 
ѵженіе,  совершалась  музыкальная  вечерня  (безъ  проповѣди) 
,  кром  шгнификата,  музыка  исполнялась,  такимъ  образомъ, 
р  раза,  акой  же  распорядокъ  былъ  принятъ  въ  Лейпцигѣ, 
Веймарѣ  и  другихъ  городахъ. 

гЬпг!оч^аС^И  Росподни”  исполнялись,  повидимому,  тогда  еще 
іяр-гг  '  еГ  Т  е  ВЪ  вид^“  свободныхъ  речитативовъ,  какъ  это  дѣ- 
ГрсяЛтк.11  ,понын^  въ  католическихъ  церквахъ):  въ  нашемъ 
гтпѵюпіш  °НИ  ПРИВ0ДЯТСЯ  наряду  съ  мотетами  на  соотвѣт- 
П1  ц  праздничное  богослуженіе.  Знакомая  намъ  „мадри- 
пепк-нрй  г,,?УЗЫКа  Страстей  входитъ  въ  обиходъ  лейпцигскихъ 
вечепню  гтпЬ  ВЪ  год-ѵ  и  во  вРемена  Баха  исполнялась  на 

сенье  вп  впрм™°И  пя™ицы-  Бахъ  „музицировалъ44  въ  воскре- 
нія  попрпрмт  Я  предобѣ'Ііеннаго  и  послѣобѣденнаго  богослуже- 
Ѳомы  Его  пЪп°’  Т°  ВЪ  цеРкви  св-  Николая,  то  въ  церкви  св. 
по  воскпесені  ям-Іе’иВ0СПИТаННИКИ  школы  св-  Ѳомы,  раздѣлялись 
стіемъ  полъ  ѵптГ&  ^етыРе  х°Ра,  чтобы  украсить  своимъ  уча- 
служеніе  церк^  св  " Петра  /*Ченика  диРиж<Фа  (префекта),  бого- 

Ко  всему  этому  надо  прибавить Т/  ІОанна?),  и  Н0В0Й  ЦерКВИ' 

Мотеты  И  [пит,,,  рноавить  и  будничныя  богослуженія. 

вѣнчаніяхъ,  приСразнагоИСпопНЯЛИСЬ  СЩ6  И  ПрИ  похоРонахъ  ” 

верситетскихъРпразднествахъ  КппРт0ВНЫХЪ’  школьныхъ  И  уНИя' 

„Сиггепбе44  *).  ХЪ'  КР°мѣ  того  мы  уже  указывали  на 

Мы  видѣли,  что  вниманір  л 
сился  къ  церковной  музыкѣ  Н(  т  юбовь’  съ  какой  Лютеръ  отно- 
которую  она  играла  въ  ’кЯТ  олько  сохранило  за  ней  ту  роль, 
привела  ее  къ  новому  расцвѣтѵИЧеС*°МЪ  богослУженіи’  н0  И 
для  дальнѣйшаго  развитія  г»мЛ’  имѣвшеиУ  огромное  значеніе 
ванныхъ  людей  нашего  времени  ЙкЦеркви-  Для  многихъ  образо¬ 
апостоломъ  И  проповѣдникомъ  ѵириХЪѵ И  только  Бахъ>  является 
изложеніи  нашемъ  мы  укажемъ  Ш  Христа-  и  въ  дальнѣйшемъ 
теперь  признаніе  даже  ѵ  кятп’п  ЧТ0  его  искусство  находитъ 
тѣхъ,  которые  родствены  намъ  ИЧескихъ  народовъ,  особенно 
Э.  Тинель,  директоръ  Брюссельски?  Расѣ  и  что’  напримѣръ, 
даже  пожеланіе,  чтобы  и  католичег  •  консерватоРІи,  высказалъ 
писавшіе  въ  послѣднее  время  ис  К'6  цеРковные  композиторы, 
а  сареіі’наго  стиля  16  вѣка  и  забьщ1ЮЧИТеЛЬН0  подъ  вліяніеМЪ 
мастера  Фр.  Листа,  обратились  бы  Ш'е  завѣты  своего  великаго 
I.  С.  Баха.  И  мы  надѣемся,  что  лютепЪ  пРИНІДИПамъ  творчества 
_ _  Ранская  церковь  вытравитъ 


')  См.  примѣч.  перев.  стр.  14, 
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изъ  своего  богослуженія  черствый  „кантональный"  духъ  и  вновь 
дастъ  мѣсто  искусству,  слѣдующему  идеямъ  Баха  и  Лютера  *). 


Въ  приведенномъ  выше  церковномъ  распорядкѣ  музыкальной 
основой  служитъ  хоралъ  старой  церкви  („Іпіопаііоп4"),  сохра¬ 
нившій  по  большей  части  латинскій  текстъ,  и  церковная  пѣснь 
на  нѣмецкомъ  языкѣ.  Оба  они  представляютъ  собой  истое  зерно 
церковнаго  искусства,  первый — мотетовъ,  послѣдняя— „музыки44 
(кантатъ  и  т.  д.). 

Старинный  латинскій  хоралъ  и  вмѣстѣ  съ  нимъ  искусство 
хорового  пѣнія  а  сареііа  приходятъ  въ  17  вѣкѣ  въ  полный 
упадокъ;  только  нѣмецкія  церковныя  пѣснопѣнія  продолжаютъ 
нести  по  прежнему  новые  плоды  въ  видѣ  концертирующей  му¬ 
зыки,  и  Бахъ  доводитъ  эту  отрасль  до  высшаго  совершенства. 
Послѣдствіемъ  такого  упадка  хорового  пѣнія,  которое  Матесонъ, 
въ  виду  его  монотонности,  очень  мѣтко  охарактеризовалъ,  какъ 
„Маіабеі  бег  Меіобіе44  (болѣзнь  мелодіи).  Однако,  въ  сущности 
говоря,  общинное  пѣніе  возрождается  у  Баха  въ  его  „сложныхъ 
хорахъ.  Оно  нашло  въ  его  произведеніяхъ  свои  художественно 
выразительныя  формы  и  господствуетъ,  въ  видѣ  новаго  сапіиз 
Пгтиз,  надъ  церковной  музыкой. 

Но  съ  другой  стороны  композитору  необходимо^  было  пере¬ 
дать  въ  музыкальной  декламаціи,  соотвѣтствующей  духу  вре¬ 
мени,  текф-ъ  нѣмецкой  библіи.  Старинное  латинское  хоральное 
словопѣніе  казалось  совершенно  непригоднымъ  для  этой  цѣли 
(что  мы  наблюдаемъ  еще  и  понынѣ) .  Въ  соотвѣтствіи  съ  о  > ря¬ 
довой  стороной  лютеранской  церкви,  Бахъ  сохранилъ  въ  своей 
церковной  музыкѣ  многіе  элементы  латинскаго  хорала  и  пе¬ 
реработалъ  ихъ  по  своему  (въ  псалмахъ,  магнификатѣ,  запсШ$ 
и  т.  д.),  культивируя  также  и  нѣмецкія  подражанія  этому  хо 
Ралу  (напримѣръ  Ьііапеі).  Однако,  въ  общемъ,  музыка  Ьаха  раз¬ 
вилась  на  почвѣ  речитатива,  который  былъ  введенъ  въ  исторію 
нѣмецкаго  искусства  его  великимъ  предшественникомъ  енри 
хомъ  Шюцемъ. 


Этотъ  речитативъ  былъ  созданъ,  какъ  извѣстно,  мастерами 
возрожденія,  искавшими  художественныхъ  средствъ  для  передачи 
античной  драмы,  и,  въ  концѣ  концовъ,  былъ  ни  чѣмъ  инымъ, 

')  Когда  я  нѣсколько  лѣтъ 

КОВЪ  во  время  'насосъ,  принадлежавшій  общинѣ.  Ни  объ  ор- 

??  ,іНСЙ  служилъ  п0Ж^ІЛІ“‘1.ямекѣ  на  художественныя  украшенія  не  было 
ганѣ.  ни  объ  какомъ  лпб  1  й  БЫСИлась  эшафотообразная  каѳедра, 
и  помину:  среди  голыхъ  скамей 


какъ  возрожденнымъ,  на  почвѣ  современной  тональной  системы 
и  инструментальной  основѣ,  стариннымъхораломъ. 

ъ  речитативъ,  который  каждая  культурная  нація  видоизмѣ- 
няла  по  своему,  Бахъ  вдохнулъ  новую  жизнь,  и  я  беру  на 
се  я  смѣлость  утверждать,  что  даже  Вагнеръ  не  совершилъ 
подо  наго  музыкальнаго  подвига.  Разница  между  обоими  геніаль¬ 
ными  мастерами  въ  томъ,  что  у  Вагнера  живое  декламаціонное 
начало  тѣсно  связано  съ  созерцательнымъ  лирическимъ  эле- 
ментомъ  между  тѣмъ,  какъ  у  Баха,  которому  приходится  прео- 
л  валь  элементарныя  проблемы  формы,  они  кажутся  совер¬ 
шенно  разобщенными  другъ  съ  другомъ  >).  Такая  обработка 
р  итатива,  аріозо  и  аріи,  это  умѣніе  разграничивать  отдѣль- 
элементы  музыкальнаго  цѣлаго,  которое  свойственно  Баху 
,  в?  Г0РазД°  большей  степени,  чѣмъ  его  предшественникамъ 

можетъ1аібытвЦепЛ°“НОЙ  кантаты.  Тундеру,  Бему,  Букстегуде),  не 
,  боидено  молчаніемъ.  Особенная  чуткость  Баха 
.  ыкальнымъ  интонаціямъ  рѣчи,  его  умѣніе  не  только  пра- 

мысль.  что^ахъ еРЩ!  бѵлѵииЫ|аеГЬ  въ  своей  книгЬ  I.  С.  Бахъ  (1908) 
Формъ,  задержалъ  развиты1  сост°янш  отдѣлаться  отъ  италіансішхъ 
къ  тѣмъ  высотамъ  нѣмецкой  музыки,  которое  иривело-бы  ее 

мѣ  Рнхардъ  Вагнеръ  ТЬ  -Куда  вознесъ  ее  въ  музыкальной  дра- 

Бетховенъ  не  занимался  бы  М0Ж»°  было  бы  заявить'  чго-  еслн'бъ 

симфоніи  (къ  которымъ  л,А?ІііазРаботкой  -пустыхъ  нталіанскихъ  формъ 
праромъ.  чѣмъ  къ  речитатив  тппРИЛ0ЖИТЬ  этотъ  эпитетъ  съ  неменьшимъ 
до  единственно ?'ЗЬІка  въ  пачалѣ  ХІХ  вѣка  Л0ТРШ  бЫ 
Р.  Штрауса.  О  въ  чемт  тпт.^Ы^Ъ  ф0ІЖЪ  симфонической  поэмы  Листа  и 
Глубоко  правы  наши  свепхъ°пяги?°ВИННЫ  зл°ечастные  нталіанцы.  О,  какъ 
лалъ  для  искусства  все  что ‘  ™в«лРіанцы'  яолагающіе.  что  Вагнеръ  сдѣ- 
развитія.  Пусть  такъ  V  іГтгл!бовалось  г,ъ  процессѣ  его  историческаго 
себѣ  утверждать  что'  Р  яринять  анаѳему,  но  все  же  позволю 

зыки.  во  многихъ  чисто '  пек несмотРя  на  всю  геніальность  его  М5- 
драмъ  (напримѣръ  въ  двухъ  пепЦт0ИНЫХЪ  мѣстахъ  своихъ  музыкальныхъ 
къ  „пустымъ11  Формамъ  Итяпі^екЫХЪ  актахѣ  ..Валькиріи*4)  стоитъ  ближе 
своихъ  композиціяхъ  опирается ^хаг°  речитатива  чѣмъ  Бахъ,  который  въ 
но  на  мелодію  церковных-/  пжЛ?  Л?ЙТЪ  мотивъ  высшаго  порядка,  а  имен¬ 
ами  да-капо  айи  вьиьін«т^°"„ѢнШУ?ѣдь  безъ  вліянія  итальянской 
любовная  пѣснь  Зигмунда  быт1еЙ  къ  се®ф  такое  презрѣніе  г.  Швейцера- 
Но  да-капо  аріи  Баха  по  моемѵ  “°5еТъ  никогда  бы  не  была  написана, 
ніе.  чѣмъ  думаетъ  г  III  я  птм^ггтМн^Н1ю  имѣютъ  гораздо  большее  значе- 
Рая  посвящена  грандіозному  л1“ваю  въ  книгѣ  г.  Ш.  ту  страницу,  кото- 
топреставленіе,  и  послѣдующей  чЯаТ?В«  из°бражающему  въ  звукахъ  свѣ- 
„ЗеІіШег  Егсіиікищ?8іаа“  изъ  !ап!  ней  высоко  драматичной  арш  баса 
въ  ней.  Я  вижу  только  какъ  гаТттт”ѴасІ1еБ  Ьеіеі".  Что-жъ  я  нахожг 
за  „мотивами"  и  въ  то  впештЪ  меЧется  въ  безплодной  погонѣ 

в!’0явТ1ахъ  -мотивъ  замѣінательеттіяГ‘^а  торжественно  дважды  приводитъ 
'  онъ  совершенно  не  и  пространно  говоритъ  о  „мотивѣ 

нѣмвяк°мъ  „Віев  ігае“  (иоплЗ!16?'  ?то  весь  речитативъ  построенъ 


РштчоѴп»  МІИѴІИВЪ  ЗаМЪШЯТРТТТ.Птмзп‘4  ДВЛЖД14  , 

'  онъ  совершенно  не  и  пространно  говоритъ  о  „мотивѣ 

ГаіЛ^МоЦ?0мъ  -Біев  ігае“  (мртлѵпіп™!?’’  ято  весь  речитативъ  построен! 
«пт™  8ойп  теігс1  коттеп")  тяимет  "Еі5  181  яе^іевНсЬ  ап  бег  2еіі,  да* 

ппІ?а''Г0  усугубляется  повторенірмъТВенняя  и  страшная  выразительності 

™™пиЛУМтъ  Дѣйствительно^  лейтъ  ег°  на  Увеличенной  квартѣ.  Эта  ме 
тя>корИ^ЬІМЪ  ужасомъ  (тѣ-же  таЫът>  М°  Г5В0МЪ  и  въ  немъ  труба  звучиті 
сито- пъИЛЬИОе  впечатлѣніе  прелетпкІітСТТРУбьі'  К0Т0Рьіе  производятъ  на  Ш 
тот" я ь-акот°Рнй  былъ  бы  вполнѣ  ѵ  *ТЪ  собой  на  самомъ  дѣлѣ  просто! 
епепг-тзіі  ожу-  что  Швейцеръ  Ѣстенъ  даже  на  маневрахъ).  Кромі 

няго  яп6™?,  за  этимъ  аріи.  Онъ  т/о1?6™0  не  п°нялъ  слѣдующей  нечто 
Еа  самомъ-же  дѣпѣ°ВРРИТЪ  0  вступительной  аріи  послѣд 
адажіо  въ  „главной"  и  престо  къ  Э„Т0«  неподражаемая  да-капо  арія  ст 
песто  въ  „побочной"  части. 


117 


вильно  и  красиво  декламировать,  но  и  углублять  въ  музыкѣ 
слова  текста,  является  источникомъ  дальнѣйшаго  развитія  му¬ 
зыкальныхъ  формъ  одно-  и  многоголоснаго  пѣнія. 


Музыка  п  слово  въ  композиціяхъ  Баха. 

іі. 

Рихардъ  Вагнеръ  говоритъ  въ  своемъ  „искусствѣ  будущаго11 
(ІП,  140):  „протестантская  церковная  музыка  отличается  глу¬ 
бокимъ  истолкованіемъ  слова,  интенсивной  обработкой  и  кон¬ 
кретной  передачей  текста,  и  постепенно  дошла  до  высшаго 
своего  достиженія,  до  музыки  Страстей  Господнихъ,  гдѣ  текстъ 
намѣчаетъ  нѣчто  большее,  чѣмъ  общіе  контуры  настроенія, — 
пріобрѣтаетъ  самостоятельное  значеніе,  благодаря  опредѣленному 
рисунку  драматическаго  дѣйствія11.  Байрейтскій  мастеръ  не  быль 
историкомъ  музыки  и  слыхалъ  въ  своей  жизни,  вѣроятно, 
лишь  немногія  произведенія  лютеранскихъ  композиторовъ,  но 
тѣмъ  не  менѣе  онъ  съ  божественной  увѣренностью  генія  вы¬ 
сказываетъ  здѣсь  положеніе,  имѣвшее  фундаментальное  значе- 
Н1е  для  всей  исторіографіи  лютеранской  церковной  музыки,  изу¬ 
ченія  творчества  Баха  *),  и  новѣйшіе  изслѣдователи,  особенно 
уНДрз  Пиррб  -)  въ  своей  замѣчательной  книгѣ  „Б’ЕзіЬФщие  бе 
Іеап  БеЬавііап  ВасЬ“  (Рагіз  1907),  придерживаются,  быть  можетъ 
безсознательно,  программы,  намѣченной  вышеприведенными  сло¬ 
вами  Вагнера. 

Пиррб  основываетъ  свой  анализъ  звукотворчества  Баха  на 
изученіи  произведеній  предшественниковъ  нашего  мастера  и  раз¬ 
сматриваетъ  направленіе  мотивовъ  (въ  непосредственномъ  и  пе¬ 
реносномъ  смыслѣ  слова),  которые  очевидно  связаны  съ  текстомъ, 
ихъ  образованіе  изъ  тональныхъ  послѣдовательностей  интер¬ 
валовъ,  выражающихъ  печаль,  скорбь,  слезы,  благодать,  на- 
ДежДУ  и  т.  д.  Онъ  изслѣдуетъ  ритмику  мотивовъ  и  показываетъ 

чяо-Ь  Самое  глубокое,  геніальное,  что  написалъ  Вагнеръ  о  Бахѣ,  заюш- 
-р  У(?я  въ  его  трактатѣ  „\Ѵах  ізі  йеиШсЬ?"  н  въ  очеркѣ  „Бетховенъ  .  Въ 
д,,  а,?по  вышедшей  автобіографіи  Вагнера  (рус.  пер.  изданіе  „Грядущаго 
я  >  мы  находимъ  чрезвычайно  интересный  разсказъ  байрейтскаго  мей- 
Очо-  0  его  посѣщеніи  знаменитаго  бахіанца  Мозевіуса  въ  Ьреславлѣ. 

хаРактерныя  мѣста,  показывающія  намъ,  какъ  глубоко  Вагнеръ 
,  тересопался  произведеніями  Баха,  встрѣчаются  въ  его  перепискѣ  съ  изда- 
Чя  ями-  опубликованной  также  недавно  (1911)  проФ.  Альтманомъ.  гд.>  мы 
титѵп  БСДрѣчаемся  съ  просьбами  мастера  прислать  ему  ту,  или  иную  пар- 
•  ВУ  Баха.  (Примѣчаніе  переводчика). 

>  Этой  работой  Швейцеръ  пользовался,  по  видимом  у.  не  только,  какъ 
Шымъ  матеріаломъ". 


намъ,  что  выражаютъ  длинные  или  быстро  слѣдующіе  другъ  за 
другомъ  звуки,  ихъ  прерывистая,  какъ  вздохи,  смѣна  или  ихъ 
слитность,  какъ  отражается  природа  въ  .мотивахъ  боязни,  смѣха 
И  Т'і  н-  лре.ЗВЬІчан°  содержательныя  страницы  Пиррб  посвящаетъ 
„теіоаіез  зітиііапёез'1,  унисоннымъ  мелодіямъ  и  гармоническому 
очетанію  голосовъ,  созвучію  темъ,  выразительности  диссонан- 
овъ.  нь  разсматриваетъ  оркестровый  аккомпаниментъ  въ  связи 
съ  драматическими  мотивами,  анализируетъ  музыкальные  образы 
нутреннихъ  и  внѣшнихъ  явленій,  одухотворенныхъ  и  углублен¬ 
іяхъ  ея  звуками,  онъ  разбираетъ  вопросъ  о  зависимости  пар- 
ц  °РГТРа  *ТЪ  текста>  касается  вопроса  о  томъ,  какое  зна- 
-  Ъ  0ТД"ЛЬНЬІХЪ  случаяхъ  имѣетъ  инструментальное  со- 
Пипп/ІТ'6»  Наконецъ,  въ  особой  главѣ,  „Іа  ѣгасіисбоп  би  іехіе " 
Ро  ЗСЛ  *У6ТЪ  »РетоРику“  Баха  и  его  „ѵосаЬиІаіге“. 
кппихт  77  ишихъ  гла0ахъ  своей  книгѣ  Пиррб  подробно  го¬ 
ня  патт  *  формахъ  вокальной  музыки  Баха,  о  перенесеніи  ихъ 
ингтпѵмрнхп'6  тексты>  0  музыкальной  выразительности  въ  его 
степа У  1т  ІГк- ЛЬНЫХЪ  композиЦіяхъ,  о  программной  музыкѣ  ма- 
конепъ  пит.аЗЫВаЯ  ПрИ  этомъ  много  тонкихъ  наблюденій),  на¬ 
стать  м  а  .устанашшваетъ  связь  между  творчествомъ  Баха  и 

въ  заключоніыНа  "’НЫМЪ  И  чУжеземнымъ  искусствомъ  звука,  и 

пламеннаго  пропойщиика3^™^  характеРизУетъ  Баха>  каКЪ 
Таковы  ОГНППНК.СІ  Д  ИКа’  пРедшесгвенника  Бетховена  и  Вагнера. 

сад^^ённой°э^тетшсиТБах™^:тД^^СТВИТеЛЬНО  ЖИВ°Й  “ 

многочисленныхъ  «пип л’  столь  выгодно  отличающейся  отъ 
мастеру,  и  стремящих^3?1”  И  работъ>  посвященныхъ  нашему 

второстепенныхъ  композитопшъаВИТЬ  простымъ  »коллегоиъ 
существованіе  извѣстно  тпі!  ’  ЧЬИ  б,огРаФІИ  и  даже  сам0 
изслѣдователей,  или  обратить  р  ИЗЪ  раб°ТЪ  этихъ  прилеЖНЫХЪ 
стала  для  болѣе  доступныхъ  т°  7ЗЫКу  ВЪ  нѣчт0  Вр0Дѣ  ПЬеД6’ 
напротивъ  того  объяви™  Ъ  толпѣ  ораторій  Генделя,  или  же, 

всякаго  музыкальнаго  творчества МмЫКУ  началомъ  и  конц°™ 

прослѣдить,  въ  предѣлахъ  Ри!СТВВ'  Мы  не  имѣемъ  возможности 
въ  работѣ  Пиррб,  но  налЪр!!еИ  КНИГИ)  подРобно  развитіе  идеи 
новыя  Данныя  въ  матепааЛъ  Я,7Ъ  СВОей  стоРоны.  внести  и 
дователемъ.  ’  собранный  французскимъ  изслѣ- 


12. 

Въ  тѣ  времена,  когда  все  српі^ 
въ  рукахъ  ремесленниковъ  мы  р‘0зное  искусство  находилось 
вычайно  интенсивное  стремленіе  На0людаемъ  въ  Германіи  чрез- 
сти.  Идеалы  пиоѵа  тизіса,  перенегрЪ  Художественной  дѣятельно- 
съ  новыми  вѣяніями  въ  области  ННЫе  СЮда  изъ  Итал'и  вмѣстѣ 
кантаты,  всей  вообще  инструментаіцЗЫ*алЬНой  Драмы,  ораторіи, 
дѣтскаго  лепета  къ  законченнѣйшей  Н°И  мУзыки,  возносятся  отъ 

И  виРтУозности  и  были  исполь¬ 
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зованы  съ  зажигательнѣйшимъ,  подлиннымъ  энтузіазмомъ  для 
церкви,  театра,  для  нѣмецкой  библіи  и  сборника  духовныхъ 
пѣснопѣній.  Что  въ  этой  борьбѣ  новаго  и  стараго  дѣло  не 
могло  обойтись  безъ  экспериментовъ  и  неудачъ  самаго  печаль¬ 
наго  свойства,  безъ  грубаго  хвастовства  понятно  само  собой. 
И  капельмейстеры,  которые  по  опредѣленнымъ  шаблонамъ  се¬ 
годня  писали  для  сцены  какую  либо  библейскую  исторію,  на¬ 
завтра  сочиняли  ораторію  для  церкви.  Даже  импозантная  твор¬ 
ческая  сила  Генделя,  посвятившаго  свое  искусство  италіанской 
оперѣ,  проявилась  больше  во  внѣшнихъ  пышныхъ  формахъ  му¬ 
зыки,  чѣмъ  въ  разработкѣ  глубокихъ  идей  и,  вслѣдствіе  этого, 
во  многихъ  отношеніяхъ  не  могла  имѣть  рѣшающаго  значенія 
для  развитія  искусства.  И  лишь  тогда,  когда  подъ  давленіемъ 
внутренней  необходимости  Гендель  перешелъ  къ  ораторіи,  въ 
которой  его  геній  нашелъ  особенно  яркое  выраженіе,  ему  дано 
было  оказать  глубокое  вліяніе  на  композиторовъ  послѣдующей 
эпохи,  правда,  не  въ  такой  мѣрѣ,  какъ  Іоганну  Себастіану 
Баху,  чей  творческій  духъ  еще  выявляется  въ  послѣднихъ  опу¬ 
сахъ  Бетховена,  въ  музыкальныхъ  драмахъ  и  въ  нашей  совре¬ 
менной  музыкѣ.  Бахъ  же,  будучи,  подобно  всѣмъ  своимъ  пред¬ 
шественникамъ,  вѣрнымъ  сыномъ  церкви,  оставался  въ  сторонѣ 
отъ  оперы,  которая  созрѣла  лишь,  какъ  плодъ  романской  куль¬ 
туры. 

13. 

Все  то  благое,  что  несло  въ  себѣ  новое  искусство  и  новыя 
вѣянія  въ  области  музыкальной  драмы  (которая  въ  прежніе 
періоды  совершенно  не  совпадала  съ  той  „италіанской  опе¬ 
рой,  отъ  которой  такъ  рѣзко  и  опредѣленно  отмежевывался 
Рихардъ  Вагнеръ)  оказало  вліяніе  на  нѣмецкую  музыку  только 
благодаря  Іоганну  Себастіану  Баху,  и  это  вліяніе  было  болѣе 
значительнымъ,  чѣмъ  мы  его  можемъ  теперь  даже  учесть.  Бахъ 
въ  своей  духовной  музыкѣ  выказалъ  себя  драматургомъ  въ  са¬ 
момъ  глубокомъ  смыслѣ  этого  слова,  и  его  музыка^  Страстей 
Г осподнихъ  свидѣтельствуетъ  объ  этомъ.  Волнующій  до  глу¬ 
бины  души  крикъ  „Варавву11,  эта  вспышка  геніальнаго  твор¬ 
чества,  какая  еще  никогда  до  Баха  и  послѣ  него  не  озаряла 
искусства,  даетъ  намъ  прозрѣніе  въ  будущее  л  бросаетъ  лучи 
свѣта  на  далекій  байрейтскій  храмъ.  Во  времена  Баха  цер¬ 
ковь  прежде  всего  нуждалась  въ  музыкально  живом  деклама¬ 
ціи  и  жизненной  передачѣ  словъ  Священнаго  Писанія,  въ  худо¬ 
жественной,  соотвѣтствующей  духу  времени  обработкѣ  народ¬ 
ныхъ  пѣсенъ  перешедшихъ  въ  сборникъ  хораловъ.  „Если  въ 
оперѣ  господствуетъ  только  веселіе  ,  такъ  говоритъ  Матесонъ, 
„то  въ  церкви  все  должно  быть  серюзнымъ  .  Отнынѣ  слово, 
которое  въ  мотетахъ  было  послѣднимъ,  въ  церковной  музыкѣ 
стало  „первымъ'1. 


121 


120 

Генрихъ  Шюцъ  первый  ввелъ  новый  речитативъ  и,  несмотря 
на  то,  что  декламація  въ  его  духовныхъ  композиціяхъ,  строго 
придерживавшаяся  традицій  старой  церкви,  часто  кажется  сухой 
и  однообразной,  все  же  его  произведенія  раскрываютъ  въ  искус¬ 
ствѣ  звука  пути  для  новой  музыки,  и  мы  видимъ,  что  здѣсь 
Бахъ  достигъ  такого  сувереннаго  мастерства  въ  обращеніи  со 
словомъ  и  словесной  конструкціей  нѣмецкаго  языка,  какимъ 
владѣлъ  лишь  Рихардъ  Вагнеръ.  Магистръ  Бирнбаумъ  имѣлъ 
полное  право  возразить  на  дерзкую  полемику  противъ  Баха 
со  стороны  автора  „Критическаго  музыканта11  Шейбе  за  то, 
что  нашъ  мастеръ,  якобы,  совершенно  не  заботился  о  „чрез¬ 
вычайно  важномъ”  для  музыки  искусствѣ  слова:  „тѣ  же  преи¬ 
мущества,  которыя  проистекаютъ  отъ  согласной  обработки  му¬ 
зыкальной  пьесы  и  искусной  декламаціи  были  ему  до  того  зна¬ 
комы,  что  не  только  разговоръ  съ  нимъ  на  эту  тему  составлялъ 
источникъ  огромнаго  наслажденія,  когда  онъ  касался  близкаго 
соотвѣтствія  обоихъ,  но  мы  всегда  изумлялись,  какъ  искусно 
онъ  умѣлъ  сочетать  музыку  и  слово  въ  своихъ  произведеніяхъ. 

Правда,  для  углубленія  чисто  музыкальнаго  содержанія  въ 
опредѣленно  сложившихся  формахъ  сольнаго  пѣнія,  небольшихъ 
предложеній,  взятыхъ  изъ  текста  Библіи,  въ  хорахъ  и  т.  д.,  Бахъ 
принужденъ  былъ  прибѣгать  къ  повторенію  отдѣльныхъ  словъ, 
какое  мы  часто  встрѣчаемъ  въ  старинныхъ  мотетахъ  или  но¬ 
выхъ  операхъ  съ  ихъ  аріями  и  хорами. 

14. 

Разсмотримъ  сначала  музыкальную  декламацію  Баха.  Сь 
точки  зрѣнія  нашего  современнаго  взгляда  на  реторику  мы 
наврядъ  ли  замѣтимъ  въ  ней  что  либо  особое  (Нотное  при¬ 
ложеніе,  II,  1).  Мастеръ  ставитъ  удареніе  всегда  на  корнъ 
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слова.  Какъ  сильна,  отчетлива  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  необычна 
декламація  текста  въ  хоралѣ  „Вгіп^еі  бет  Неггп  ЕНге  зеіпез  Ыа- 
теп$“.  Иногда  Бахъ  явственно  скандируетъ  слова  (нотн.  прим.  2). 
Удлиняя  побочные  слоги  и  облекая  ихъ  въ  мелкія  ноты,  т.  е. 
растягивая  ихъ  по  сравненію  съ  тѣмъ,  какъ  они  обыкновенно 
произносятся,  онъ  придаетъ  имъ,  такимъ  образомъ,  большую 
отчетливость  (3).  Иногда  удареніе  получается,  благодаря  синкопи¬ 
рованному  ритму  (4),  и  переложеніе  двухдольнаго  размѣра  на 
трехдольный  создаетъ  особенно  рельефно  выступающее  ретори- 
ческое  выраженіе.  Всѣ  междометія  ,,о“,  ,,ахъ“  и  т.  д.  отдѣлены 
У  него  отъ  послѣдующихъ  словъ  и  такимъ  образомъ  пріобрѣ¬ 
таютъ  дѣйствительно  яркую  выразительность,  между  тѣмъ  какъ 
нынѣ  въ  повседневной  рѣчи  имъ  отводится  лишь  чисто  слу¬ 
жебная  роль.  Точки,  запятыя  отмѣчены  самымъ  отчетливымъ 
образомъ  и  въ  точности  учитывается  взаимноотношеніе  частей 
предложенія,  съ  ними  связанныхъ.  У  кого  изъ  композиторовъ, 
кромѣ  Баха,  можно  было  бы  найти  болѣе  тонкую  трактовку 
вопросительнаго  знака,  съ  соблюденіемъ  всѣхъ  оттѣнковъ  ду¬ 
шевныхъ  эмоцій,  связанныхъ  съ  вопросомъ?  (6,  7,  8).  Даже 
въ  старинномъ  латинскомъ  словопѣніи  нашъ  мастеръ  пользо¬ 
вался  этими  пріемами  декламаціи,  придерживаясь  одновременно 
также  пріемовъ  письма,  которые  были  выработаны  для  хорала 
и  нѣмецкаго  речитатива,  напримѣръ  въ  нѣмецкомъ  магнифи- 
катѣ  съ  его  четырехголоснымъ  хоромъ  (9).  Такъ  же  совер¬ 
шенна  и  согласована  съ  текстомъ  его  обработка  риѳмы  и  поэти¬ 
ческаго  слова  даже  тамъ,  гдѣ  ему  приходится  слѣдовать  за 
Данной  мелодіей.  Выдвигая  въ  одномъ  мѣстѣ  какую  либо  риѳму 
или  окончаніе  строфы,  имѣющее  особое  значеніе  въ  развитіи 
текста  (въ  приведенномъ  мною  примѣрѣ  риѳма  сопровождается 
вступленіемъ  трубъ  и  литавръ),  Бахъ  въ  другомъ  старается 
затушевать  ихъ,  если  они  мѣшаютъ  смыслу  текста.  Онъ  ста¬ 
витъ  тогда  музыкальную  цезуру,  соотвѣтственно  съ  требова¬ 
ніями  слова  (11). 

.  Такъ,  напримѣръ,  Бахъ  выдѣляетъ  часто  предложенія,  имѣю¬ 
щія  объясняющій  характеръ,  подчеркивая  отдѣльныя  слова,  изо¬ 
лируя  или  же  повторяя  ихъ,  что  оживляетъ  музыкальную  де¬ 
кламацію,  когда  она  вдругъ  переходитъ  въ  болѣе  медленный 
темпъ,  и,  чтобы  еще  глубже  заставить  тотъ  или  иной  мотивъ 
текста  проникнуть  въ  душу  слушателя,  выдѣляетъ  ихъ  съ  осо- 
°и  энергіей,  обрываетъ  его,  иногда  какъ  бы  насильно  вытал- 
ивая  его  въ  своей  музыкальной  рѣчи.  Случается,  что  онъ  на- 
инаетъ  слово,  повторяя  дважды  начальный  слогъ  его,  какъ  мы 
о  часто  дѣлаемъ  въ  жизни  (кантата  „Іп  аііеп  теіпеп  Та1еп“, 
Ія  Для  сопрано  „во — зоЪаІсІ  ег  тіг  §еЬеиі‘‘). 
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Мы  можемъ  прослѣдить,  какъ  Бахъ  постепенно  перераба¬ 
тываетъ  музыкально-ритмически  сложныя  предложенія  особенно 
интенсивной  трактовкой  словъ  текста  (причемъ  значительную 
роль  играютъ  ритмическіе  контрасты  отдѣльныхъ  частей  фразы), 
чтобы  такимъ  образомъ  разъ  навсегда  запечатлѣть  ихъ  въ 
сознаніи  слушателя.  (Вспомнимъ,  напримѣръ,  вступительные  хоры 
кантатъ  ,,\Ѵас1теѣ,  Ьеіеі,  зеіб  Ьегеіі  аііегеіі"  ипб  „ВгісЬ  бет 
Нип§гі§еп  беіп  ВгоГ"  16,  17). 


15. 

Если  мы,  вообще  говоря,  не  можемъ  отдѣлить  въ  музыкѣ 
мелодическій  моментъ  отъ  ритмическаго,  то  въ  Баховскихъ 
композиціяхъ  съ  ихъ  драматически  возбужденной  музыкальной 
декламаціей  о  такой  постановкѣ  вопроса  не  можетъ  быть  даже 
и  рѣчи.  Такого  рода  предположенія  были  бы  умѣстны,  если-бъ 
мы  имѣли  дѣло  съ  речитативомъ  изъ  оперъ  или  ораторій  болѣе 
поздняго  происхожденія,  состоящимъ  лишь  изъ  немногихъ  рит¬ 
мическихъ  формулъ,  которыя  даже  и  нельзя  назвать  мелоди¬ 
ческими.  Но  мы  говоримъ  здѣсь  о  Баховскомъ  и  до  Бахов- 
скомъ  искусствѣ  звука,  а  эта  музыка,  особенно  у  Баха,  отли¬ 
чается  высшей  драматической  выразительностью  въ  передачѣ  со¬ 
держанія  текста,  носящаго  на  себѣ  печать  глубокихъ  душевныхъ 
переживаній. 

Даже  благочестивыя  размышленія  проникнуты  у  Баха  такими 
конкретно  описательными  элементами,  связанными  съ  текстомъ, 
что  мы  и  въ  этихъ  страницахъ  чувствуемъ  драматическое  дѣй¬ 
ствіе  музыки.  Текстъ  кантатъ,  какъ  извѣстно,  находится  въ 
тѣсной  связи  со  словами  евангелія,  читаемаго  по  воскресеньями 
въ  церкви.  Въ  этихъ  отрывкахъ  говорится  по  большей  части 
о  какихъ  либо  опредѣленныхъ  событіяхъ  (чудесахъ,  творимыхъ 
Христомъ),  и  тамъ,  гдѣ  въ  него  включены  сравненія,  или  содер¬ 
жатся  пророчества,  музыка  написана  настолько  образно,  что 
созерцательный  текстъ  евангелія  облекается  здѣсь  въ  драма¬ 
тическую  форму.  Этому  содѣйствовало  и  то  обстоятельство, 
что  поэты,  писавшіе  для  Баха,  подъ  его  вліяніемъ  особенно 
тщательно  разрабатывали  драматическіе  элементы.  Даже  въ  та- 
кой  „обыденной"  кантатѣ,  какъ  „ІсЬ  ЬаНе  ѵіеі  Векііттегпівв 
нарисована  цѣлая  душевная  драма,  и  музыка  возноситъ  насъ 
изъ  сильнѣйшаго  отчаянія  къ  послѣднимъ  высотамъ  любви,  къ 
Христу.  Бахъ  облагородилъ,  одухотворилъ  эти  тексты  1),  вызь 


)  Невольно  вспоминаешь  о  Моцартовскихъ  либретто  и  о  томъ  ві >  , 
леономъ  и  ироническомъ  отношеніи,  которое  встрѣтили  ..оперные 
гихарда  Вагнера  со  стороны  историковъ  литературы  п  поэтовъ  !•/ 
вовсе  не  желаемъ  ставить  на  одну  высоту  съ  ними  Каховскіе  те^  , 
кантатъ,  однако  хотѣли  бы  указать  на  то,  что  эти  тексты  такъ  же.  в 
и  въ  музыкальной  драмѣ  Вагнера,  должны  оцѣниваться  съ  чисто 
зыкальной  точки  зрѣнія.  Кромѣ  того  Бахъ  не  имѣлъ  возможности. 


вавшіе  такъ  часто  нападки  съ  точки  зрѣнія  ихъ  литератур¬ 
ности,  и  приблизилъ  ихъ  къ  нашему  чувству  съ  помощью  вы¬ 
разительныхъ  средствъ  своего  искусства,  въ  которомъ  онъ  при¬ 
мѣнялъ  всѣ  доступные  его  времени  пріемы  художественнаго 
творчества.  Богослуженіе  нашихъ  дней,  наши  сборники  хораловъ 
пріобрѣтаютъ  все  болѣе  и  болѣе  абстрактный  характеръ,  и 
взволнованная  непосредственнымъ  чувствомъ  музыка  рѣдко  на¬ 
ходитъ  свое  примѣненіе  въ  церкви.  Поэтому  намъ  вполнѣ  по¬ 
нятно,  что  многіе  представители  такъ  называемой  духовной  му¬ 
зыки,  опекаемые  и  зависимые  отъ  священнослужителей,  кото¬ 
рые  совершенно  чужды  искусству  и  лишены  всякаго  художе¬ 
ственнаго  чутья,  возмущаются  при  мысли,  что  „набожный  кан¬ 
торъ"  писалъ  проклятую  драматическую  музыку.  И  вотъ,  произ¬ 
веденія  Баха,  въ  поискахъ  за  короткими,  пріятными  для  слуха 
отрывками,  перекраиваются,  сокращаются,  многое  признается  не¬ 
удачнымъ  или  устарѣлымъ.  Во  времена  Баха  въ  нѣмецкомъ 
церковномъ  искусствѣ  пульсировала  жизнь  и  оно  съ  успѣхомъ 
соперничало  съ  оперой.  При  всемъ  идеалистическомъ  вооду¬ 
шевленіи,  при  всемъ  глубокомъ  проникновеніи  въ  духъ  музыки 
композиторы  не  были  слишкомъ  разборчивы  въ  выборѣ  средствъ 
художественнаго  выраженія  для  „святаго  искусства".  Какъ  из¬ 
вѣстно,  Бахъ  часто  посѣщалъ  дрезденскую  оперу,  зналъ  Гассе 
и  его  жену,  о  которой  ходили  самые  компрометирующіе  слухи, 
и  гораздо  глубже,  чѣмъ  дрезденскій  капельмейстеръ,  проникъ 
въ  тайны  мистической  бездны  старой  музыкальной  драмы.  Теоре¬ 
тики  же  доказывали  всѣмъ,  кто  возмущался  введеніемъ  легко¬ 
мысленнаго  опернаго  стиля  въ  церковную  музыку  (къ  нимъ  при¬ 
надлежалъ  и  предшественникъ  Баха  по  должности,  Кунау,  из¬ 
вѣстный  въ  свое  время  „программный"  композиторъ),  что  по 
существу  все  великолѣпіе  церковныхъ  обрядовъ  есть  своего 
рода  театральное  зрѣлище,  въ  которомъ  священникъ  является 
главнымъ  актеромъ,  а  Матесонъ  открылъ  даже  въ  псалмахъ 
форму  рондо  и  да-капо  арію. 


16. 

Въ  ту  эпоху  композиторы  обладали  болѣе  близкими  къ 
язни  представленіями  о  музыкальной  обработкѣ  текста,  і мъ 
юфессора  лейпцигской  консерваторіи  во  времена  Рихарда  ва- 
ра.  Мы  вполнѣ  понимаемъ,  почему  на  Морица  Гауптмана, 

Ра  и  другихъ  композиторовъ  этого  благонамѣренн 

бно  байрейтскому  мастеру,  пользоваться  великимн  произведеншми  н^ 
Ѣкой  поэзіи.  Напримѣръ.  ..король  поэтовъ  Го  хуже  ТОГОі  чт0 

іха  текстъ  „траурной  оды1’,  который  ™  цеймейстера .  писавшаго 

Шъ  мастеръ  получилъ  отъ  простого  І[встог>а  лучше  всего 

ова  къ  его  музыкѣ.  Поэты,  произведенш  которыхъ  Бахъ  лу  ^ 
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скаго  стиля  въ  церковной  музыкѣ,  музыкальная  декламація  и 
речитативы  Баха  производили  отталкивающее  впечатлѣніе.  Цель- 
теръ  даже  переработалъ  ихъ  и  создалъ  цѣлую  новую  школу 
въ  исторіи  Баховскаго  движенія,  а  Морицъ  Гауптманъ  говоритъ 
о  речитативахъ  МаШіаиз  Раззіоп,  „что  ему  совсѣмъ  непо¬ 
нятно  это  безцѣльное  блужданіе  въ  крайнихъ  предѣлахъ  го¬ 
лоса,  часто  совершенно  не  связанное  со  словами  текста  1)“. 
Спитта  въ  данномъ  вопросѣ,  такъ  же,  какъ  и  при  разсмотрѣніи 
вопроса  о  симфонической  поэмѣ,  старается  найти  пути  компро¬ 
мисса,  утверждая,  что  выдѣленіемъ  абсолютной  музыкальной 
основы  мы  можемъ  сгладить  рѣзкіе  акценты  и  смягчить  ихъ 
въ  свѣтѣ  чистой  формы.  Очень  примитивная  книжка  геппинг- 
скаго  кантора  Шпера  2),  цитируемая  Пирро,  въ  которой  авторъ, 
между  прочимъ,  преподаетъ  указанія,  „какъ  слѣдуетъ  писать 
музыкальныя  пьесы“  и  рекомендуетъ  композиторамъ  не  отсту¬ 
пать  отъ  слѣдующихъ  правилъ,  еще  и  понынѣ,  не  утерявшихъ 
своего  значенія:  „Пусть  онъ  внимательно  разсмотритъ  текстъ, 
который  хочетъ  переложить  на  музыку  и  всѣ  слова,  вызывающія 
размышленія,  вродѣ  краткій,  долгій,  высокій,  низкій,  небо,  земля, 
бѣгать,  стоять,  говорить,  молчать,  возвращаться,  плакать,  ры¬ 
дать,  быть  веселымъ,  вѣчный,  безконечный,  великолѣпный,  нич¬ 
тожный,  одинъ,  два,  три,  всѣ,  во  вѣки  вѣковъ,  аминь,  аллилуія, 
и  снабдитъ  ихъ  соотвѣтствующими  нотами11.  Матесонъ  (въ 
своемъ  „искусномъ  капельмейстерѣ")  указываетъ  на  тѣ  ду¬ 
шевныя  эмоціи,  которыя  господствуютъ  въ  церковныхъ  тек¬ 
стахъ  и  пѣснопѣніяхъ,  а  именно  „возвышенная  радость...  трога¬ 
тельная  печаль,  глубокая  тоска,  страстное  желаніе,  священный 
трепетъ"  и  т.  д.  и  требуетъ,  чтобы  композиторъ  „зналъ  аффектъ 
словъ  и  сообразно  съ  этимъ  сочинялъ  свою  музыку,  не  при¬ 
глашая,  напримѣръ,  слушателей  плакать  тогда,  когда  они  должны 
быть  веселы,  или  стараться  разсмѣшить  кого  либо  изъ  нихъ, 
когда  его  сердце  подавлено  скорбью.  Но,  къ  сожалѣнію,  наши 
органисты  никогда  не  отличались  особой  силой  воображенія  и 
играютъ  упорно  то,  что  выучили  наизусть  въ  дни  своей  юности, 
совершенно  не  заботясь,  подходитъ  ли  ихъ  музыка  или  нѣтъ 
къ  содержанію  богослужебнаго  текста". 

Такого  рода  „эстетика"  была  во  времена  Баха  обязательна 
для  всякаго  композитора,  и  нашъ  мастеръ  руководился  ею 
такъ  же,  какъ  и  его  предшественники  и  современники.  Мы  на¬ 
ходимъ  у  него  съ  одной  стороны  реалистическую  музыкальную 
передачу  чисто  внѣшнихъ  явленій,  съ  другой  отчетливое  выра¬ 
женіе  физическихъ  или  душевныхъ  состояній,  и  музыка  его 
выражаетъ  не  только  разные  внѣшніе  и  внутренніе  момент 


Т]  ')  Ср.  прекрасную  статью  Неизв’а:  „ВасЬз  ЕесіІаЦѵЬеЬашіІипе  вЪ 
ВасЬ  ДаЬгЪисЬ  1904. 

..  ,2)  ..СгипіІгісМікег,  кигіг,  ІеісЬі  ипсі  пбіЬівег  ІІпіеггісМ  Дег  ши8'са 
Іівспеп  Кипві".  Пт.  1687. 


текста,  но  и  тѣ  мотивы  его,  которые  скрыты  за  словомъ,  осо¬ 
бенно  въ  речитативѣ  и  мелодіи  сольнаго  и  хорового  пѣнія. 
Такими  художественными  воззрѣніями  были  проникнуты  вся  гар¬ 
монія  и  контрапунктъ  его  звукотвореній.  Они  господствуютъ 
надъ  его  оркестромъ,  выдѣляя  его  какъ  самостоятельный  фак¬ 
торъ,  оно  же  проявляется  въ  выборѣ  тональности  и  формы  произ¬ 
веденія.  Церковная  мелодія,  это  объективное  выраженіе  поэти¬ 
ческихъ  идей,  подчиняется  въ  его  твореніяхъ  субъективной  ху¬ 
дожественной  переработкѣ,  которая,  однако-жъ,  только  усили¬ 
ваетъ  ея  церковно  символическое  значеніе.  Но  самый  декла¬ 
маціонный  характеръ  ея,  который  возбуждаетъ  наше  удивле¬ 
ніе  въ  речитативѣ,  аріи,  хоровомъ  пѣніи  и  оркестрѣ,  строго 
ограниченъ  здѣсь,  такъ  какъ  мастеру  приходится  слѣдовать 
уже  предуказанному  въ  общихъ  чертахъ  мелодіи  и  ритму. 
Прежде,  чѣмъ  перейти  къ  разсмотрѣнію  Баховской  передачи 
текста  мы  желали  бы  освѣтить  вопросъ,  уже  разработанный 
Бахомъ,  о  новомъ  церковномъ  сапіиз  іігтиз. 


17. 

Мы  называемъ  церковной  пѣснью,  народную  мелодію,  по 
большей  части  хоралъ,  подъ  которымъ,  строго  говоря,  пони¬ 
маютъ  латинское  ритуальное  словопѣніе  старой  церкви.  Старые 
мастера  а-капельнаго  стиля  пользовались  мелодическими  отрыв¬ 
ками  хорала,  въ  видѣ  с.  і.  мессъ  и  мотетовъ,  и  впослѣдствіи 
такимъ  же  образомъ  была  переработана  евангелическая  цер¬ 
ковная  пѣснь  въ  хоральныхъ  композиціяхъ.  Въ  виду  этого  были 
приняты  названія  „лютеранскій"  и  „католическій"  хоралъ.  Но 
было  большой  ошибкой  подводить  подъ  одну  и  ту  же  номен¬ 
клатуру  двѣ  различныя  вещи.  Ибо  латинскій  хоралъ  не  имѣетъ, 
подобно  нашей  церковной  пѣсни,  текста  съ  строго  опредѣ¬ 
ленной  метрикой  и  ритмически  связанной  со  словомъ  мело¬ 
діи.  Между  ними  существуетъ  такая  же  разница,  какъ  между 
опернымъ  речитативомъ  и,  примѣрно,  нашимъ  народнымъ  гим¬ 
номъ.  Старые  мастера  писали  хоралы,  состоявшіе  изъ  нотъ 
одинаковой  длительности,  съ  цѣлью  сдѣлать  ихъ  болѣе  удоб¬ 
ными  для  полифонической  обработки,  и  нѣмецкая  церковная 
пѣснь  подверглась  такому  же  искаженію.  Такимъ  образомъ  обѣ 
были  одѣты  въ  форменное  платье  одного  и  того  же  покроя,  и 
Уже  втеченіе  долгаго  времени  въ  исторіи  церковной  музыки 
намѣчается  желаніе  снять  съ  нихъ  эти  нивеллирующія  одежды. 
Что  такого  рода  пѣніе  не  есть  правильное  исполненіе  настоя¬ 
щаго  хорала  указывалъ  еще  въ  16  вѣкѣ  Лютеръ  (Лютеръ  гово¬ 
ритъ  о  „фіісипцие  Вібскеп"  и  о  томъ,  что  псалмы  выкрикиваются 
въ  Церкви  рѣзкими  грубыми  голосами,  точно  охотничьи  сиг- 
налы),  и  въ  этомъ  можетъ  убѣдиться  всякій  протестантъ,  ко¬ 
торому  когда  либо  пришлось  услышать  музыкально  содержа- 


тельное,  богатое,  но,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  простое  пѣніе  бейрон- 
скихъ  бенедиктинцевъ.  Оно  не  имѣетъ  ничего  общаго  съ  тѣми 
дикими,  ослиными  криками,  съ  какими — по  характерному  вы¬ 
раженію  Лютера  —  исполнялись  хоралы.  Однако  протестанты, 
въ  теченіе  18  и  19  столѣтія  старались  придать  своимъ  одно¬ 
образнымъ  пѣніемъ  особую  торжественность  духовной  музыкѣ, 
и  еще  понынѣ  во  многихъ  церквахъ  сѣверной  Германіи  можно 
услышать  такое  „блеяніе",  безразличное,  исполненіе  одного  слога 
за  другимъ,  которое  совершенно  искажаетъ  характеръ  еван¬ 
гелической  церковной  пѣсни,  впечатляющей  именно  благодаря 
своей  ритмической  мощи  и  разнообразію.  Для  отдыха  въ  концѣ 
каждой  фразы  ставится  длинное  фермато,  и  иногда  только 
для  развлеченія  общины  органистъ  играетъ  веселую  или  пе¬ 
чальную  каденцію.  Такимъ  образомъ  лютеранскій  хоралъ  обра¬ 
тился  въ  началѣ  19  столѣтія  въ  „торжественное,  благочестивое ^ 
духовное  пѣснопѣніе,  боязливо  отгораживаемое  отъ  народной 
пѣсни.  Онъ  отказался  отъ  всѣхъ  соблазновъ  свѣтской  му¬ 
зыки,  отъ  соблюденія  такта,  разнообразной  длительности  нотъ. 
Ритмическія  подраздѣленія  признаются  излишними,  гармоніи  при¬ 
водятся  въ  сборникѣ  хораловъ  къ  ряду  совершенно  одинако¬ 
выхъ  основныхъ  нотъ.  „Хоральное  пѣніе  должно  двигаться  мед¬ 
ленно,  при  чемъ  каждый  отдѣльный  слогъ  долженъ  растяги¬ 
ваться  такимъ  образомъ,  чтобы  ритмическая  длительность  нотъ 
не  была  бы  въ  точности  отграничена  одна  отъ  другой  ,  такъ 
пишетъ  въ  универсальномъ  лексиконѣ  искусства  звука  Д-Ръ 
Шиллингъ  (1835).  , 

Эта  манера  исполненія  хораловъ,  вымирающая  нынѣ  і 
смотря  на  саксонскіе  и  прусскіе  хоры  *)>  все  же  настольк 
крѣпко  укоренилась  въ  пониманіи  церковнаго  стиля  у  многи 
музыкантовъ,  что  дирижеры  часто  примѣняютъ  ее  при  пер 
дачѣ  Баховской  музыки  Страстей.  Мы  считаемъ  необходимым 
разсмотрѣть  подробно  отношеніе  мастера  къ  его  с.  Г,  чт 
показать,  что  звукотворчество  Баха  не  можетъ  послуж 
оправданіемъ  для  подобнаго  рода  музыкальныхъ  абсурдовъ 
безвкусицы. 

18. 

Въ  общихъ  чертахъ  можно  сказать,  что  старинная  на 
родная  пѣснь,  которой  суждено  было  съ  теченіемъ  вре 
продѣлать  всѣ  „моды"  и  уступить  мѣсто  новой  „благозвуч 
аріи,  съ  эпохи  тридцатилѣтней  войны  стала  чужда  наР  ^ 
лишенному  тогда  возможности  собираться  въ  церкви,  и 
замѣнена  „дѣтскими  гимнами",  какъ  назвалъ  ихъ  Винтерфел 

9  Которые,  правда,  на  дѣлѣ,  часто  вмѣсто  благолѣпнаго  пѣшя  де 
ваютъ  своего  рода  состязанія  на  скорость,  чтобы  такимъ  быстрое 
отстать  отъ  современнаго  толкованія  церковной  музыки,  "очно 
пѣніе  равнозначуще  съ  ритмическимъ  пѣніемъ! 


Возвращеніе  къ  живой  народной  пѣснѣ  становится  слишкомъ 
труднымъ,  особенно  для  органистовъ.  И  легко  понять,  что  ста- 
ринное  „полиритмическое"  народное  пѣніе,  при  настоящемъ  пе¬ 
чальномъ  состояніи  вялой,  апатичной,  духовной  музыки,  уже  не 
можетъ  больше  войти  въ  церковный  обиходъ,  ибо  оно  такъ  же 
мало  походитъ  на  господствующую  теперь  манеру  хоральнаго 
пѣнія,  какъ  танцы  салоннаго  танцора  по  ритмикѣ  своей  напоми¬ 
наютъ  движенія  баварскаго  или  штирійскаго  крестьянина,  кото¬ 
рый,  въ  зависимости  отъ  четнаго  или  нечетнаго  размѣра  музыки, 
мгновенно  мѣняетъ  со  своей  дѣвушкой  соотвѣтствующую  форму 
танца.  Но  такія  полиритмическія  формы  свойственны  лишь  неболь¬ 
шой  части  пѣсенъ,  остальныя,  идущія  въ  простомъ  четномъ  или 
нечетномъ  размѣрѣ,  могутъ  стать  опять  популярными,  когда  на¬ 
родъ  вновь  полюбитъ  пѣніе.  Итакъ,  никакихъ  ферматъ,  а  вмѣсто 
нихъ  ритмически  опредѣленныя  нотныя  длительности  и  паузы, 
пѣніе  безъ  остановокъ  (какъ,  напримѣръ  въ  „\Ѵ'асЫ:  аш  Кілеіп"), 
затѣмъ  живой  трехдольный  ритмъ,  наряду  съ  двухдольнымъ, 
оба  съ  многочисленными  ритмическими  варіантами,  которые 
были  внесены  въ  нихъ  композиторами,  сумѣвшими  уловить  на¬ 
родный  напѣвъ.  И  въ  разрѣшеніи  этой  проблемы  церковной  му¬ 
зыки  намъ  можетъ  помочь  тотъ  мастеръ,  который  никогда  не 
старался  исправлять  народныхъ  мелодій,  который,  соотвѣтственно 
съ  содержаніемъ,  бралъ  ихъ  въ  такомъ  видѣ,  въ  какомъ  они 
обыкновенно  пѣлись  въ  Лейпцигѣ  или  Веймарѣ,  который,  не¬ 
смотря  на  все  глубокомысліе  гармоническихъ  оборотовъ  въ 
своихъ  четырехголосныхъ  „хоралахъ",  давалъ  живое  движеніе  го¬ 
лосовъ,  который,  наконецъ,  примѣнялъ  эту  богатую  ритмическую 
шкалу  въ  своихъ  кантатахъ  не  только  ради  „аффекта"  словъ,  но 
и  ради  различныхъ  настроеній  радости,  печали  и  т.  д.,  а  также  и 
въ  связи  съ  характеромъ  церковныхъ  празднествъ,  который  въ 
своей  „урегулированной  во  славу  Божію"  церковной  музыкѣ  ста¬ 
рался  придать  ей  такой  характеръ,  чтобы  община  не  за¬ 
снула  бы  совсѣмъ  изъ  за  слишкомъ  большой  торжественности 
исполненія. 

19. 

Итакъ: 

1.  Баху  совершенно  чужды  остановки  въ  концѣ  каждо 
строфы  простой  пѣсни.  Фермата  обозначаетъ  у  него  лишь  ко¬ 
нецъ  строки  и  цезуру  для  перемѣны  дыханія.  Въ  маленьких  ь 
фигурированныхъ  „органныхъ  хоралахъ"  аккомпанирующіе  го¬ 
лоса  движутся  совершенно  спокойно  впередъ,  такъ  что,  не 
смотря  на  фермату,  здѣсь  невозможно  выдержать  заключитель 
ной  ноты  (ср.  „АНе  МепзсЬеп"  въ  „органномъ  сборник  >  ).  амъ 
же,  гдѣ  Бахъ  перелагаетъ  такую  мелодію  ради  нея  самой  на 
четыре  голоса,  фермата  тоже  имѣетъ  только  смыслъ  цез>ры. 
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даже  часто  совсѣмъ  не  ставитъ  ея  ’),  какъ  напримѣръ  въ 
„ЬоЬе  сіеп  Неггеп“  (кантата  „5е1і§  ізі  сіег  Мапп“).  Исключе¬ 
нія  мыслимы  только  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  мелодія,  со¬ 
гласно  церковной  традиціи,  предписываетъ  (конечно,  точно  ука¬ 
занную)  остановку  въ  пѣніи.  Напримѣръ,  въ  кантатѣ  „СіігізШз, 
(іег  І5І  теіп  ЬеЬеп“  народный  характеръ  заключительнаго  хо¬ 
рала  „\Ѵеіі  сіи  ѵош  Тосі“  совершенно  искажается  при  моно¬ 
тонномъ  и  непрерывномъ  движеніи  четырехъ-четвертнаго  ритма. 
Въ  этомъ  хоралѣ,  въ  первоначальномъ  его  видѣ,  каждая  за¬ 
ключительная  нота  отдѣльной  строчки  вдвое  длиннѣе  осталь¬ 
ныхъ  и  за  ней  слѣдуетъ  четверть  паузы. 


Нотное  приложеніе  III. 


1  Кжмтатя  >  Ирг  ічі  тпріп 


Ег  .  8сЫе  .  пеп  іяі  (іег  Ьнгг  _  1  ігЪ  Та^ 


4.  Кант.,,СЬгІ8І  1а?;!‘ 


Ніег  І5І  Дав  гесЪ  .  іе  О  _  віег  -  Іашш 


‘)  Въ  б  рукописныхъ  кантатахъ  Фаша  (изъ  Цербста  +  1758)  я  также 
не  нашелъ  Ферматъ  въ  хоралахъ. 


8о1сЪ$  8Іп_реІ  Ііеиі  окп  8екег  .  іеп  Ліо  скгІ8І(ГІаи ..  Ъі  _  $і-  8еЪаг. 
И.  Кгнт.,,8е)і^  І8І  Дег  Мапп!*  (  Мял.„ЪоЬі*  Доп  Неггеп,  Дсп ,і 


Кіск  _  Іо  Діек,  ІлеЪ  .  8Іе,  паск  теі  .  пега  Се 


Гаі  _  Іеп  ипД  $1аи  .  Ье 
12.  Кант. ,.  I. іеЪМ>‘г  Іштапиеіі'  ^ 


г  т  :  "-Г  ,  .  * 

В  гит  ГаЪ  гі  пи  г  іт  _  тег.Ып,  Иіг  Еі  _  -  г  " 

14.  Кант.  „Меіпеп  Декиш!"  ит 


Меі  _  пеп  Де  -  8іш 


Іабв  ісЬ  пісЫ. 


14.  Кант.  „Маске  Діек  теіп  СеІ8І4.4  і4 

.  л  и'Мел..81гаГ  тіск  піскі  іп  Деіпет  2огп.  ! 


Ма  _  ске  Діек,  теіп  Сеіві,  ке  -  геіі 
15.  Кант.  ,ЛѴег  Цапк  орГегі.*1  *  Мел.„Ріші  ІоЬ .  )  ^ 


\Ѵіе  зіск  еіп  ѴаГг  ег  _ 
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Если  Бахъ  часто  и  перерабатываетъ  мелодіи  въ  своихъ  хо¬ 
рахъ  построчно,  подобно  стариннымъ  композиторамъ  мотетовъ, 
то  изъ  этого  вовсе  не  слѣдуетъ,  что  онъ  примѣняетъ  ферматы, 
о  которыхъ  мы  говорили  выше.  Соотвѣтственно  съ  этимъ  мы 
должны  избѣгать  въ  часто  повторяющейся  мелодіи  МаШіаиз 
Раззіоп  „О,  Наир!  ѵоіі  Віиі  ипб  \Ѵипбеп“  излишнихъ  оста¬ 
новокъ  и  стараться  исполнять  ее  слитно,  какъ  пѣснь. 

2.  Бахъ  передаетъ  народную  мелодію  въ  живой,  свѣжей  рит¬ 
микѣ  даже  тогда,  когда  община  не  принимаетъ  участія  въ 
исполненіи  четырехголосныхъ  хораловъ.  Въ  духѣ  старой  на¬ 
родной  пѣсни  онъ  примѣняетъ  также  оживленный  трехдольный 
тактъ,  быть  можетъ  для  усиленія  драматической  выразитель¬ 
ности  музыки,  или  въ  силу  закона  контрастовъ.  Во  многихъ 
случаяхъ  Бахъ  даже  выходитъ  изъ  сферы  своей  компетенціи 
и  облекаетъ  рядъ  гравитетно  движущихся  церковныхъ  мелодій 
въ  краснощекую  ритмику,  излюбленную  дѣтскими  пѣсенками 
(„СеІоЬеІ  зеізі  би“  въ  рождественской  ораторіи  I  ,,Ѵа1е1  ѵѵііі 
ісіі  біг  §еЬеп“  х)  кантаты  „Сйгізіиз,  бег  ізі  теіп  БеЬеп‘‘). 

3.  Въ  музыкѣ  Баха  мѣстами  сохранилась  еще  старая  поли¬ 
ритмическая  основа  (ср.  „Ргеи’  бісй  зейг,  о  шеіпе  Бееіе1'  въ 
кантатѣ  „ШасйеІ,  Ье1еі“,  мелодія  которой  начинается  здѣсь  въ 
трехдольномъ  ритмѣ  или  „Негхіісіі  Іій  гпісіі  ѵегіапвеп" — у  Баха 
„О,  Наир!  ѵоіі  Віиі  ипб  Шипбеп“ — кантата  „Асй  Негг,  тісіі 
агтеп  8ілібег“  въ  оркестрѣ  и  хоровомъ  басу,  которымъ  проти- 
воставляется  первая  строка,  въ  видѣ  фигурированнаго  мотива). 

4.  Мы  можемъ  изучить  по  музыкѣ  Баха  тѣ  варіанты  цер¬ 
ковныхъ  мелодій,  которые  были  въ  ходу  въ  его  время.  Въ 
трехъ  кантатахъ  на  текстъ  „Шаз  теіп  Соіі  \ѵі1Г‘  (Нотное 
приложеніе  III,  23)  мы  находимъ  церковную  мелодію  въ  трехъ 
различныхъ  видахъ.  Въ  №  2  она  написана  въ  первоначальной 
ея  формѣ,  въ  №  1  выступаетъ  часто  примѣнявшійся  въ  то  время 
трехдольный  тактъ  и  въ  №  3  мы  встрѣчаемся  съ  очень  некра¬ 
сивымъ  измѣненіемъ  мелодіи,  заключающемся  въ  скачкѣ  на 
кварту  е2  вверхъ,  вслѣдствіе  чего  сводится  на  нѣтъ  то  впе¬ 
чатлѣніе,  которое  производитъ  вступленіе  голоса  во  второй 
строкѣ.  Въ  нотномъ  приложеніи  III  мы  даемъ  обзоръ  различ¬ 
ныхъ  Баховскихъ  формъ,  которыя  часто  представляютъ  собой 
отрицаніе  первоначальной  акцентированной  формы.  Мы  видимъ 
также,  что  Бахъ  въ  извѣстныхъ  случаяхъ  прибѣгаетъ  къ  пер¬ 
воисточнику  мелодіи  (,,Ез  ізі:  @епи&“  съ  біз  въ  первой  строкѣ 
и  эхо  въ  послѣдней).  Въ  кантатѣ  „\Ѵег  \ѵеізз,  \ѵіе  пайе  въ 
заключительномъ  хоралѣ  содержится,  безъ  всякихъ  измѣненій, 
мелодія  ,,\ѴеІ1  абе11  Іоганна  Розенмюллера  въ  его  оригиналь¬ 
ной  обработкѣ. 


Впи  ’)  Къ  удивленію  мы  находимъ  въ  к,тавираусцгтЬ  кантагь.  с толь  иѣн_ 
в°  многихъ  отношеніяхъ  надпись.  ..Ьеито  .  Быть  мо-к ,  р 

сдѣлано  для  того,  чтобы  сблизить  Баховскую  •  оживлето  ю  і  д  - 
олаголѣпіемъ  прусскаго  церковнаго  пѣнія'? 
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5.  Въ  обработкѣ  же  старыхъ  латинскихъ  хораловъ,  къ  ко¬ 
торымъ  былъ  приспособленъ  нѣмецкій  текстъ,  Бахъ  примѣ¬ 
няетъ,  подобно  прежнимъ  мастерамъ,  одинаково  длинныя  ноты 
(ср.  гобои  и  трубу  въ  дуэтѣ  кантаты  „Меіп  ЗееГ  егЬеЫ“ — 
„5изсерК“  магнификата)  или  же,  напротивъ  того,  несмотря  на 
необходимость  слѣдовать  строго  опредѣленному  размѣру  въ  хорѣ 
и  оркестрѣ,  старается  писать  свою  декламацію,  какъ  словопѣніе 
(ср.  псалмъ  въ  хоровой  обработкѣ — сопрано  и  альтъ  1  части 
одноименной  кантаты). 

Хотя  нашъ  мастеръ  связанъ  въ  смыслѣ  декламаціи  опредѣ¬ 
ленной  церковной  мелодіей  мы  все  же  будемъ  въ  дальнѣйшемъ 
имѣть  случай  указать  на  тѣ  средства,  которыми  онъ  поль¬ 
зуется,  чтобы  найти  формы  выраженія  для  своихъ  субъектив¬ 
ныхъ  ощущеній. 


20. 

Возвратимся  къ  разсмотрѣнію  Баховской  манеры  письма. 
Слово  и  связанныя  съ  нимъ  представленія  передаются  во  внѣш¬ 
ней  звуковой  и  гармонической  концепціи  пѣнія  и  оркестра. 
Раньше  всего,  слѣдовательно,  въ  мелодіи,  состоящей  изъ  по¬ 
слѣдовательности  звуковъ  и  ритма.  Бахъ  примѣняетъ  длинныя 
ноты  тамъ,  гдѣ  дѣло  идетъ  о  передачѣ  чего  то  абсолютно  или 
относительнаго  постояннаго,  прочнаго,  напримѣръ:  камень,  въ 
кантатѣ  „ісН  зіеііе  Ніег  ат  \Уе§“,  вѣчность,  миръ,  покоиться, 
почивать,  ждать,  лежать. 

Онъ  часто  повторяетъ  одну  и  ту  же  ноту,  чтобы  подчерк¬ 
нуть  постоянство  какого  либо  отдѣльнаго  понятія  „баз  ізі  Іе 
іехѵіззІісЬ  \ѵаЬг“. 

Въ  простыхъ  движеніяхъ  мы  констатируемъ  по  большей 
части  діатоническіе  ходы  и  равномѣрный  ритмъ,  напримѣръ  въ 
словѣ  „ходить". 

Если  слова  текста  носятъ  оживленный  характеръ,  то  это 
непосредственно  отражается  на  ритмикѣ,  напримѣръ  „Ісіт  §епе 
шіі  ЬеЬеггІеп  ЗсЬгійеп". 

Такимъ  образомъ  получается  ритмическое  оживленіе  въ  про¬ 
стой  текучей  и  порывистой  діатоникѣ,  когда  въ  текстѣ  встрѣ¬ 
чаются  слова  ткать,  грызть,  бѣжать,  гнаться,  скакать  (даже 
дитя  во  чревѣ  Елизаветы). 

И  подобно  тому,  какъ  предметы  и  внѣшнія  явленія  рисуются 
съ  помощью  разнообразной  ритмики — колесница,  облака,  дымъ, 
лучъ,  пламя  (пламенѣть),  вода,  потокъ,  туманъ  (и  даже  зву 
новыя  картины,  болѣе  рискованныя,  какъ  напримѣръ  „громъ  )> 
Бахъ  передаетъ  также  и  душевныя  движенія  напримѣръ  распа 
литься,  просить,  умолять,  утѣшать,  засыпать  (умирать),  РаД° 
ваться,  смѣяться  и  т.  д. 

При  возбужденныхъ  движеніяхъ,  какъ,  напримѣръ,  шататься, 
блуждать,  мастеръ  примѣняетъ  уже  хроматику. 


21. 

Прибавимъ  еще,  что  въ  композиціяхъ  Баха  мы  часто  встрѣ¬ 
чаемъ  также  и  большіе  скачки  на  интервалы,  когда  рѣчь  идетъ 
объ  измѣненіяхъ  въ  пространствѣ,  во  времени,  въ  прямомъ  и  пе¬ 
реносномъ  смыслѣ,  физическомъ  и  духовномъ  отношеніи,  какъ 
напримѣръ  высоко,  низко,  высочайшій,  гора,  пропасть,  небо, 
адъ,  тамъ,  здѣсь,  далеко,  близко,  лѣво,  право,  а  также  и  пер¬ 
вый,  послѣдній,  большой,  малый. 

Въ  такомъ  же  духѣ  трактуются  слова  воздухъ  (высоко), 
море  (низко),  прахъ,  земля — свѣтъ,  тьма,  день,  ночь — небес¬ 
ное  блаженство,  могила — воскресенье,  смерть — Богъ,  дьяволъ. 

Презрѣніе,  месть,  ненависть  и  т.  д.  (такъ  сказать,  чувство 
отталкиванія)  передаются  диссонирующими  интервалами,  чувство 
радости  (чувство  притяженія)  и  ему  подобныя — консонирующими. 

Нотное  приложеніе  17. 


4. 81,  стр.  1. 


Д''  -  вив  бсЫаГі  . 


Щ~ѵ ' 


. .  чав  *о11  кЬ  ЬоГ-Гап? 


Мы  получаемъ  цѣлый  рядъ  ритмическихъ  фигуръ,  подымаю¬ 
щихся  и  опускающихся:  „возвышать,  унижать,  нагромождаться, 
возноситься,  бушевать,  подыматься  къ  небесамъ,  поглощать, 
грозить  (поднятая  десница) Изъ  нихъ  Бахъ  создаетъ  звуковыя 
картины  для  словъ  „нагибаться,  гнуть,  змѣя,  лукъ  >  а  также  и 
Для  смиренно  преклоняющейся  „рабы  Господней  . 

Когда  въ  текстѣ  встрѣчаются  такого  рода  понятія,  ка 
»объять“  или  собирательныя,  какъ  „всѣ“,  „народъ  и  т.  д.  ма 


еръ  пользуется  всей  массой  діатоники. 

Крылья  души  раскрываются  для  взлета  на  высоты  въ 
хъ  ликованія,  радости  и  опускаются  при  выраженіяхъ  печ '  > 

>язни.  Бахъ  примѣняетъ  и  танцовальные  ритмы,  что 
'азить,  напоимѣоъ.  небесное  блаженство  (съ  помощь  . 


Швейцеръ  старается  подвести  подъ  ст|  и  указываетъ  на 

образіе  Баховскихъ  музыкальныхъ  иллюстрацій  те  ■  полн^  п0. 

тивы  замѣшательства,  блаженства,  радости  и  т.  д.  иамъ 
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и  т.  д.  Или,  напротивъ  того,  испугъ,  печаль,  упорство  находятъ 
также  свое  выраженіе  на  страницахъ  его  партитуръ. 

23. 

Большую  роль  играетъ  хроматика  и  сложная  ритмика,  при¬ 
мѣняема  мастеромъ  чаще,  чѣмъ  кѣмъ  либо  изъ  его  предше¬ 
ственниковъ.  Да,  и  наврядъ  ли,  когда-нибудь  будетъ  превзойдена 
его  поступенно  подымающаяся  или  свободная  хроматика.  Нѣтъ 
тѣхъ  диссонирующихъ  интерваловъ,  которые  Бахъ  не  побоялся 
бы  примѣнить  для  иллюстраціи  текста.  Простыя  хроматическія 
послѣдовательности  въ  многоголосной  разработкѣ  извѣстны  намъ 
уже  по  ,,СгисШхи$;‘  его  Н-тоІГной  мессы  и  по  Ьатепіо  на 
отъѣздъ  брата.  Съ  ихъ  помощью  онъ  передаетъ  элементарную 
физическую  и  душевную  боль  (Нота,  приложеніе  V),  голодъ, 
бѣдность,  вздохи,  печаль,  горе,  стоны,  страхъ,  замѣшательство, 
адскія  мученія,  ядъ,  месть,  проклятіе,  сознаніе  своей  грѣхов¬ 
ности,  подавленность,  обреченность,  лживость — все  это  нахо¬ 
дитъ  свое  выраженіе  въ  хроматикѣ.  Крестъ  изображается  хро¬ 
матически  диссонирующими  интервалами,  которые  часто  содер¬ 
жатъ  его  скрытое  знаменіе  *). 

Угрызенія  совѣсти,  душевныя  потрясенія  выражаются,  глав¬ 
нымъ  образомъ,  черезъ  ритмъ. 


Нотное  приложеніе  V. 
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нятно.  почему  Пирро  подчеркиваетъ  ту,  или  иную  Фигуру  въ  музыкѣ 
и  также  упоминаетъ  о  мотивѣ  замѣшательства,  но  мы  должны  оград 
имя  мастера  отъ  педантизма  Швейцера,  а  то,  въ  концѣ  кондовъ  появ '• 
еще  и  клавираусцуги  съ  8 — 9  мотивами  утѣшенія,  радости,  горя  нт, 
подобными  интересными  указаніями,  совершенно  такъ,  какъ  мы  это  ю  . 
чаемъ  на  страницахъ  клавировъ  изъ  современныхъ  оперъ.  Намъ  яетрі"“ 
было  бы  набрать  цѣлую  дюжину  такихъ  мотивовъ,  выражающихъ  рнди '  п  • 
Гакъ,  напримѣръ,  Ш.  указываетъ  въ  мотивѣ  „магнификата  еще  и  Д 
гой  мотивъ  радости  и  пытается  доказать,  что  таковой  заключается  Д 
въ  ..Езигіепіез" .  На  это  можно  было  бы.  съ  полнымъ  правомъ  возрапІТ110! 
что  совершенно  нельзя  уловить  близости  этихъ  обоихъ  мотивовъ  и, 
чемъ,  мотивъ  радости  можно  также  прослѣдить  у  Баха,  въ  видѣ  мо  ,  ^ 
смѣха ( (арія  для  альта  „Мап  пейте  зісй  іп  АсЬГ“.  кантаты  „ѵѵо  , 
сш  мп  ,  на  словахъ  и  „когда  смѣется  онъ" — 2-я  колоратура!)  и  что, 
какъ  таковой  еще  менѣе  подходитъ  для  ..магнификата"!  Кромѣ  тс!І0а;,;я 
находимъ  этотъ  мотивъ  при  словахъ  „8еЬеі“.  „ВІеіЬеГ1,  послѣдней  аг» 
для  альта  въ  МаШіаикраззіоп.  ЕЪ 

)  Знаменіе  креста  получается,  если  соединить  между  собой  ноты 
возгласѣ  евреевъ  распни  его  въ  музыкѣ  Страстей  Господнихъ  по  еза 
лш  отъ  Матѳея.  (Примѣчаніе  переводчика). 
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И  если  послѣдній  не  можетъ  быть  разсматриваемъ  внѣ  мело 
дической  послѣдовательности  звуковъ,  то  мы  не  должны  так*е 


отдѣлять,  съ  другой  стороны  Баховскую  музыкальную  характе¬ 
ристику  текста  отъ  созвучія  голоса  и  инструментовъ,  которое 
обусловливаетъ  и  углубляетъ  его  сложную  „мелодику". 

Наряду  съ  діатоникой  Бахъ  примѣняетъ  еще,  (какъ  мы  уже 
указали  выше)  и  мелодику,  полученную  путемъ  разложенія  на¬ 
туральнаго  трезвучія.  Она  особенно  подходитъ  для  выраженія 
побѣдныхъ,  героическихъ  моментовъ,  призывовъ  стражи  (какъ 
въ  старинной  церковной  пѣсни  „воспрянемъ  всѣ"),  воскресенья 
или  всемогущества  царя  небеснаго,  а  также  замѣняющаго  его 
земнаго  царя,  на  что  указываютъ  очень  часто  встрѣчающіяся 
у  Баха  фанфары  трубъ.  Эта  свѣтлая,  полная  блеска  мелодика 
примѣняется  также  въ  звуковыхъ  фигурахъ  радости,  восторга, 
диссонирующія  разложенія  аккордовъ — при  изображеніи  противо¬ 
положныхъ  чувствъ  печали,  гибели,  разрушенія  и  т.  д. 

Всѣ  эти  музыкальныя  средства  выраженія,  которыя  ведутъ 
насъ  отъ  внѣшней  изобразительности  къ  міру  душевныхъ  пе¬ 
реживаній  и,  наряду  съ  звуковой  живописью,  соединяютъ  во¬ 
едино  старую  и  новую  программную  музыку,  часто  выступаютъ 
въ  комбинированномъ  видѣ,  какъ,  напримѣръ,  въ  слѣдующихъ 
словахъ  и  выраженіяхъ:  „туча  горести",  „низвергнутыя  въ  пу¬ 
чину  смерти",  „возликовалъ  Онъ",  „Онъ  придаетъ  силу  тѣмъ, 
кто  слабъ",  „вырвавшись  изъ  бѣды",  „усталый  отъ  стенаній", 
„пучина  поглотила  его",  „и  стрѣлы  ихъ  отпрянули  обратно", 
и,  наконецъ,  „сынъ  гнѣва  во  власти  сатаны",  „лживый  притвор¬ 
щикъ". 

Мы  видимъ,  что  Бахъ  былъ  чуждъ  какимъ  бы  то  ни  было 
шаблонамъ;  онъ  даетъ  разнообразные,  но  всегда  отчетливые  зву¬ 
ковые  рисунки. 


24. 

Само  собой  разумѣется,  что  у  Баха  мы  встрѣчаемъ  не  менѣе 


Нотное  приложеніе VI. 
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часто,  чѣмъ  у  всякаго  другого  композитора,  описанія  природу 
особенно  въ  его  большихъ  свѣтскихъ  кантатахъ  („Оег  2и 
беп§е$1е111е  Аеоіиз",  „\Ѵаз  шіг  Ьеііа§і“  и  т.  д.).  Въ  церковных 
кантатахъ  также  заключаются  грандіозныя  картины  прир° 
сраженія  и  т.  д.,  и  человѣческіе  голоса  въ  нихъ  нерѣдко  тр 
туются,  какъ  оркестровые  инструменты.  Послѣдніе  часто  ПР 
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мѣняются,  чтобы  изобразить  совершенно  реальныя  представленія  - 
такъ  напримѣръ,  звуки  трубъ  (тромбоновъ)  раздаются  сейчасъ-же 
послѣ  словъ,  „со  звукомъ  свѣтлыхъ  трубъ",  въ  хоровомъ  басѵ 
кантаты  „СоИ  ІаЬгеІ  аиГ.  Или  (нота.  прил.  VI,  17)  ,цѣпь“ 
изображается  сначала  дребезжащей,  а  затѣмъ  спокойной,  рав¬ 
номѣрной  фигурой.  Это  стремленіе  къ  музыкальной  конкрет¬ 
ности  ведетъ  къ  тому,  что  Бахъ  доводитъ  голосъ  до  послѣднихъ 
предѣловъ  напряженія,  до  „крика“  („Уста  мои  кричатъ").  Для 
подражанія  смѣху  Бахъ  переходитъ  даже  къ  дуэту  и  примѣняетъ 
,,-зхо  для  лучшей  характеристики  этого  настроенія.  Стаккато 
въ  названной  кантатѣ,  какъ  и  въ  „ІсЬ  кіоріе  ап“,  или  на  словѣ 
„раздайтесь  ^ звуки"  (въ  заключительной  аріи  кантаты  „5сЬ\ѵіп&1 
геиш§  еисЬ  ')  или  Мартеллато  („ты  поразишь  ихъ“),  тихій  на- 
п  въ  изъ  длинныхъ  нотъ  („усните"),  напоминающій  пѣніе  безъ 
словъ  матери  у  колыбели  засыпающаго  дитяти — все  это  объ¬ 
ясняется  подобнаго  рода  подражаніемъ  явленіямъ  жизни. 

Такая  наглядная,  характерная  интерпретація  слова  отра¬ 
жается  даже  на  духовныхъ  пѣсняхъ,  которымъ  нашъ  мастеръ 
„придаетъ  соотвѣтственную  форму",  какъ  напримѣръ  (нота, 
приложеніе  VI,  8 — 10)  въ  „Агіа  соп  согаіе"  („Зой  ісЬ  аи!  біезег 
еіі^  шеіп  БеЬеп  ЬоЪег  Ьгіп§еп“  или  „бигсЬ  шапсЬеп  ваиегп 
П1І  )  или  въ  „речит.  и  хоралѣ"  для  баса,  при  словахъ  „\ѵепп 
ппсп  аисЬ  &ІеісЬ  \ѵіг((  іпз  Меег“  или  въ  другомъ  речитативѣ 
и  хоралѣ  для  баса  „Эіе  \Ѵе11  Ъекйттегі  зісЬ".  Даже  въ  предѣ- 
лахъ  „объективной"  церковной  музыки  (при  сопровожденіи  об¬ 
щины  пѣнію)  Бахъ  не  отказывается  отъ  такого  рода  субъек¬ 
тивной  манеры  обработки  данной  мелодіи  (за  что,  какъ  извѣстно 
онъ  и  получилъ  выговоръ  отъ  Арнштадтской  консисторіи),  и  мы 
часто  встрѣчаемся  съ  ней  въ  его  кантатахъ  на  темы  церковныхъ 
пѣсней,  разукрашенныхъ  у  него  разными  звуковыми  узорами. 


25. 

Гораздо  опредѣленнѣе  эти  черты  звукотворчества  Баха  вы¬ 
ступаютъ  въ  созвучіи  голосовъ,  въ  поддержкѣ  ихъ  оркестромъ, 
въ  сложной  и  простой  полифонной  гармоніи  хора  и  оркестра.  Мы 
говоримъ,  слѣдовательно,  не  о  хоровомъ  унисонѣ,  сопровождае¬ 
момъ  мощной  инструментальной  массой  и  примѣняемомъ  Бахомъ 
изрѣдка,  но  зато  съ  удивительной  драматической  выразитель¬ 
ностью,  какъ  символъ  объединенія  всей  евангелической  общины 
въ  одномъ  религіозномъ  подъемѣ  (напримѣръ,  въ  концѣ  хора  „Эи 
"’оііезі  бет  Реіпбе  пісМ  &еЪеп“  въ  кантатѣ  „СоИ  ізі  шеіп  Кбпі&“, 
ГДѢ  голоса  соединяются  въ  такомъ  унисонѣ,  какъ  въ  литаніи, 
иди  въ  могучей  второй  строфѣ  кантаты  „Еіп'  1е$іе  Виг§  ). 
“ъ  безграничномъ  ликованіи,  отдѣльные  голоса  предаются  во¬ 
сторгу,  какъ  напримѣръ  въ  хорѣ  кантаты  „Мал  ІоЬеІ  бісЬ 
1П  бег  ЗііІІе”.  Соотвѣтственно  со  словами  текста,  мелодія 

ю 
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подымается  „ввысь,  къ  небесамъ",  при  чемъ  теноръ  вступаетъ 
на  маломъ  „а",  а  альтъ  и  сопрано  повышаютъ  мелодическую 
линію  до  а".  Чтобы  получить  еще  болѣе  интенсивное  выраженіе 
радости,  Бахъ  сочетаетъ  четыре  голоса  въ  разнообразныхъ  рит¬ 
махъ.  Во  вступительномъ  хорѣ  кантаты  „Ликуютъ  небеса" 
понятія  радости,  ликованія,  тріумфа  и  хвалы  нарисованы  ха¬ 
рактерными  штрихами  и,  благодаря  пятиголосности,  глубоко 
проникаютъ  въ  сознаніе  слушателей.  Нѣчто  подобное  связано 
со  словами  „объялъ  страхъ  сердца  наши"  (въ  кантатѣ  „О,  Е\ѵі§- 
кеіі  I").  Какое  глубокое  впечатлѣніе  производитъ  хроматика 
въ  хорѣ  „плакать,  молиться".  Какое  упоеніе  небеснымъ  бла¬ 
женствомъ  выражаетъ  конецъ  второго  хора  въ  кантатѣ  „№тт, 


Нотное  приложеніе  VII. 

1.140, стр. 2. 


147 


6.107, стр.20;  Мел.„Нег2ІісЫиС  пйсЬ  ѵег1ап§'еп“ 


Ег 


*  з-ПгР 


^Ѵаа  всЬ&ДЧ  шіг  (іапп  «іег  ТЫ? 

7. 48, стр.  28,’  Мел.„АсЬ  Соіішиі  НеігУ 


Т - Г ~тг  Г - ГТ  Г  I- 

і  4  Д  ±  і  А  '-А  и  ± 


і  іЛЛ 


8о1Ів  ,]'а  ьо  веііцбав»  81іаТ  иші  Реіп  аиТ  8ііп  .  Деп  Гоі  .  реп 

лх  р—і  і  ^ 


Г' 


і  !  і  А 


— і-р=і=ДГ~^= 

Г  у*  у  ^  I  I  л  4  А 

тйв  .  (,рп:  ко  СаМ  Мег  Гог1,<іоск  всЪо .  пе  аогг,  ипа 


і  і  *  і  ЯгГ^П 


.ІГГЫ  Л 


1аь$  шісЬ  Ьіег  м'оЫ  Ъй  ~І  I  "  I  -  8ьеп. 

'ѵа5  беіп  ізі",  какъ  сердечно  „моленіе"  всѣхъ  голосовъ  вь 
кантатѣ  „Айз  бег  Тіеіе",  даже  съ  эффектомъ  эхо.  Когда 
слова  произносятся  многими  людьми  или  народомъ  Бахъ,  при 
помощи  имитацій,  достигаетъ  драматической  выразительности 
(отрывки  литаніи  или  солирующіе  голоса  въ  „ЬіеЬзІег  Ітшапиеі  ). 
Въ  нѣкоторыхъ  хорахъ  выражаются  разныя  настроенія,  кото^ 
рыя  дополняютъ  другъ  друга,  какъ  въ  двойной  заключительном 
Фугѣ  кантаты  „Айз  бег  Тіеіе“,  гдѣ  хроматическая  тема  изо¬ 
бражаетъ  грѣхъ,  а  другая,  идущая  вмѣстѣ  съ  ней,  искупленіе. 

Нѣкоторыя  звуковыя  характеристики  основаны  на  полифоніи, 
п  каждое  сильно  диссонирующее  вступленіе  другъ  33 
слѣдующихъ  голосовъ  выражаетъ  различные  оттѣнки  ^ск  Р  „ 
Этимъ  пріемомъ  Бахъ  пользуется  при  словѣ  „умереть  ' 

Тата  „СЬгізІиз,  бег  із1“),  также,  какъ  и  при  „сердись  (ка 
»Аегйге  бісЬ,  о  Вееіе  пісНГ  нот.  прил.  VII,  2),  или  когда 
помощью  искусныхъ  ритмическихъ  пріемовъ  въ  хоровыхъ  ю. 
Сахъ  рисуетм  какъ  „шествуетъ  впереди  тебя'  (кантата  „впс 
беш  НцП§:гі8еп“). 
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26. 

Даже  въ  простыхъ  хоралахъ  гармонія  четырехъ  голосовъ  все¬ 
цѣло  выражаетъ  внутреннее  содержаніе  текста,  и  всякій,  кто 
знакомъ  съ  творчествомъ  Баха,  знаетъ,  съ  какимъ  недосягае¬ 
мымъ  совершенствомъ  нашъ  мастеръ  умѣетъ  передавать  въ 
своей  музыкѣ  „аффектъ  словъ",  несмотря  на  то,  что  онъ  слѣ¬ 
дуетъ  данной  ему  мелодіи.  Какъ  удачно  использована  въ  за¬ 
ключительной  строчкѣ  „и  тогда  мы  уснемъ  блаженнымъ  сномъ" 
(нотн.  прил.  VII,  3)  хроматика  и  смѣна  минора-мажора  для 
передачи  настроенія  умиротворенности,  когда  голоса  входятъ  въ 
царство  смерти,  хотя  хоралъ  и  заканчивается  на  доминантѣ. 
„И  точно  самъ  сатана  возсталъ  на  насъ“  Бахъ  начинаетъ  съ 
секундъ-аккорда.  Совершенно  неожиданный,  новый  характеръ 
получаютъ,  благодаря  его  модуляціи,  старыя  пѣсни.  Напримѣръ, 
какое  настроеніе  подлиннаго  ужаса  вызываетъ  у  всякаго  слу¬ 
шателя  конецъ  первой  строчки  текста  „ОЬ  зісй’з  апііезз,  аіз 
\ѵоШ:  ег  пісМ,  зо  Іазз  бісіі  босіі  пісМ  зсіігескеп'1  (нотн.  при- 
лож.  VII,  4),  и  наврядъ-ли  кто-либо  изъ  творцовъ  звука  нахо¬ 
дилъ  когда-нибудь  болѣе  глубокое  выраженье  для  мистическаго 
трепета,  при  мысли  о  смертномъ  часѣ,  чѣмъ  тѣ  три  аккордщ 
которые  содержатся  въ  нот.  прил.  VII,  5.  Благодаря  своей 
гармонизаціи  Бахъ  выдѣляетъ,  напримѣръ,  даже  вопросительный 
ч<,.:ъ  въ  одномъ  изъ  стиховъ  пѣсни  ,,\Ѵаз  зскабЧ  тіг  бгит  бег 
10(1,-  Здѣсь  послѣднее  слово  пріобрѣтаетъ  какой-то  особенный 
глубокій  смыслъ  (нот.  прил.  VII,  6).  Въ  этомъ  хоралѣ  мы  также 
можемъ  прослѣдить,  какъ  мастеръ  часто  присоединяетъ  къ  пѣ¬ 
нію  одинъ  или  нѣсколько  оркестровыхъ  голосовъ,  и  углубляетъ, 
такимъ  образомъ,  эмоціональную  выразительность  своей  музыки 
(ср.  примѣненіе  концертирующихъ  голосовъ — двѣ  валторны — въ 
„Оег  Негг  ізі  теіп  §еіхеиег  Ніг(;“).  Въ  качествѣ  примѣра,  хорала, 
отличающагося,  благодаря  голосоведенію  и  гармоническому  своему 
содержанію,  особенной  конкретностью  музыкальнаго  выраженія, 
мы  укажемъ  на  стихъ  духовной  пѣсни  „Боіі’з  іа  зо  зеіп“  (нот. 
прил.  VII,  7).  И  что  мотетообразная  обработка  выдѣляетъ  еще 
болѣе  рельефное  поэтическое  и  религіозное  содержаніе  хорала 
показываетъ  намъ  хоръ  „Ыип  ІоЬ  теіп  8ее1“  кантаты 
Ргіеб  ипб  Ргеиб11.  Въ  полифонически  разработанныхъ  хоралахъ 
съ  самостоятельнымъ  оркестромъ  выразительная  сила  музыки 
еще  повышается,  и  въ  нихъ  Бахъ  достигаетъ  высшей  музыкальной 
убѣдительности  и  одухотворенности.  Изъ  многихъ  примѣровъ  я 
хочу  указать  лишь  на  вступительный  хоръ  кантаты  „Міі 
ипб  Ргеиб  ,  съ  ея  удивительнымъ  звуковымъ  изображеніемъ  ,,ДУ' 
шевнаго  покоя'1  или  „бег  Тоб  ізі  теіп  БсНІаІ  сѵогбеп*1. 
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Въ  звуковой  характеристикѣ  слова,  фразы,  какого-либо  опре¬ 
дѣленнаго  момента  текста  большую  роль  играетъ  инструмен¬ 
тальный  фонъ  произведенія,  заключающійся  въ  аккомпанементѣ 
и  партіи  оркестра.  У  Баха  оркестровые  инструменты  только 
въ  рѣдкихъ  случаяхъ  находятся  въ  подчиненіи  у  человѣческаго 
голоса,  служа  лишь  гармоническимъ  дополненіемъ  къ  пѣнію. 
Даже  въ  немногихъ  аккордахъ  органа,  которые  поддерживаютъ 
речитативъ,  часто  сказывается  изобразительная  тенденція  (напр. 
„опасность11  нот.  прил.  VIII,  1):  два  аккорда  символизируютъ 
„радость11  и  „горе11  (2)  или  раскаяніе  (кантата  „ВегеіМ  біе 
Ѵ^е^е11  въ  речитативѣ  альта).  Соединеніе  разнородныхъ  гармо¬ 
ній  носитъ  въ  себѣ  уже  черты  современнаго  „импрессіонизма11, 
и  дѣло,  конечно,  не  обходится  безъ  параллельныхъ  квинтъ, 
которыя  вызвали,  въ  свое  время,  крайнее  неодобреніе  издателя  *) 
(ср.  соединеніе  А-Моіі  и  Аз-Оиг  при  словѣ  баттегіаі,  произво¬ 
дящее — въ  адажіо— очень  глубокое  впечатлѣніе,  нот.  прил.  VIII,  3). 
Нѣкоторыя  рискованныя  модуляціи  въ  инструментахъ  являются 
лишь  иллюстраціями  словъ  текста  (ср.  „біе  \Ѵе1І  аисѣ  ипзег 
РІеізсН  ипб  Віщ,  ипз  аііегеіі  ѵегІиБгеп  (иі“)  (4);  въ  такомъ 
духѣ  написанъ  конецъ  речитатива  для  альта  въ  кантатѣ  „СЬгіз- 
іит  \ѵіг  зоііеп  ІоЬеп  зсіюп11  при  словѣ  „кеѣгеп11). 

Во  многихъ  мѣстахъ  интерпретація  текста  становится  по¬ 
нятной  лишь  въ  связи  съ  оркестромъ  (напр.  „Ісѣ  Іоіце  бези 
пасѣ'1).  И  несмотря  на  то,  что  Бахъ  широко  пользуется  юлосомъ 
Для  передачи  изобразительныхъ  моментовъ  текста,  онъ  многое 
умѣетъ  рисовать  въ  звукахъ  лишь  съ  помощью  оркестра.  Такъ, 
напримѣръ,  онъ  поручаетъ  тенору  очень  характерную  деклама¬ 
цію  при  словахъ  „смотрите,  какъ  падаетъ,  какъ  рушится  и 
заставляетъ  голосъ  передавать  звуки  падающихъ  тѣлъ  (кантата 
!,Іск  ЬаЬ’  іп  СоМез  Негг11),  но  когда  дѣло  идетъ  о  томъ,  что 
„завѣса  въ  храмѣ  разодралась  на  двое,  сверху  до  низу  ,  по 
тряслась  земля,  разсѣлись  камни,  о  бурѣ,  потокахъ  ливня,  мол 
ніи,  громѣ  и  т.  д.,  облакахъ  дыма  (ср.  партію  скрипки  въ  аріи 
Для  сопрано  кантаты  „Зеііеі,  сѵеісй  еіпе  БіеЬе  ),  или  о  звуковых  ь 
впечатлѣніяхъ,  какъ  удары  похороннаго  колокола  („Ігаиегоа  , 
кантата  „БіеЬзіег  Со«“)  и  т.  д„  Бахъ  пользуется  °РкестР°^, 
который  одинъ  лишь  пригоденъ  для  большихъ  звуковыхъ  к  р  > 

„  ^  ^акъ  и  многія  другія  мѣста  въ  сочи  неніяхъ  Баха.  ^Прп  сэтта°“^ъ  рр 

л  ®®г’шенно  не  замѣчаетъ,  что  Бахъ  при  первыхъ .  пар  ■  Господамъ  про- 

ъ  альтахъ  и  такимъ  образомъ  еще  болѣе  Быдѣляетъ  •  ЗВѴКОТВОреній 

К  овамъ  не  мѣшало  бы.  вообще  провѣрить  съ  по  .  пр0изве- 

»?а  правильность  своихъ  узаконеній  Б\облас™  ‘,?ялъ  крайне  ..предо- 
с.ѵпІЯХЪ  нашего  мастера  мы  можемъ  встрѣтить  енър  Ш(  такъ  какъ 
шпельныхъ"  оборотовъ,  которые  проходятъ  яез.  аніемъ  СВОихъ 

*ь  поглощаетъ  все  наше  вниманіе  духовным  оправданіемъ  для 
композицій,  и  это  обстоятельство  можетъ  послужить  оправдан 
оъхъ  его  ..прегрѣшеній"  противъ  чистоты  стиля. 
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Нотное  приложеніе  VIII. 


г.  ■ 


чтобы  создать  основной  фонъ  настроеній.  Оркестръ  изливается 
въ  потокахъ  слезъ  („О,  Мепзсіі  Ъе\ѵеіп*‘),  какой  мы  въ  совре¬ 
менной  музыкѣ  встрѣчаемъ  лишь  у  Вагнера,  въ  „Тангейзерѣ  ^ 
въ  оркестрѣ,  лютнѣ  и  органѣ  расцвѣтаютъ  „небесные  цвѣты 
(боѣаппізраззіоп),  оркестръ  выражаетъ  ласку  (кантата  „БіеЬзІег 
Ігпгпапиеі"),  дрожитъ  отъ  вспышекъ  „гнѣва"  Божьяго  въ  зна¬ 
менитой  интерлюдіи  кантаты  „Негг,  ^еііе  пісМ  іпз  СегісМ  _ ,  онъ 
Дышетъ  глубокимъ  покоемъ  въ  кантатѣ  „Іисусъ  почіетъ^,  онъ 
трогательно  „проситъ“  въ  кантатѣ  „ВгісЬ  бет  Нипкгіёеп  ,  онъ 
передаетъ  могучій  „призывъ  совѣсти'4,  постепенно  переходящій 
къ  полному  упокоенію  (смѣна  ритмовъ:  шестнадцатые,  тріоли 
восьмыхъ,  восьмые,  четверти — кантата  „Негг,  §еЬе  пісЫ  ),  ор¬ 
кестръ  даетъ  рисунокъ  и  краски  въ  пастораляхъ  и  идилліяхъ 
(кантата  „Эи  Нігіе  Ізгаеі44,  свѣтскія  кантаты). 

Замѣчательно,  какъ  часто  Бахъ  выдвигаетъ  элемент ь  краски 
въ  оркестрѣ,  напримѣръ,  когда,  послѣ  бурнаго  возбужденнаго 
вступленія  скрипокъ,  голосъ  на  фонѣ  спокойныхъ  аккордовъ 
Духовыхъ  возвѣщаетъ  „миръ"  (кантата  „Наіі  іт  ОебасМпіз ; 
и>  согласно  тексту,  даже  примѣняетъ  сурдины  („заглушен- 
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ными,  слабыми  голосами1'  въ  „Зсііхѵіп^еі  Ігеисіщ");  или  какъ 
онъ-*  выдѣляетъ  извѣстные  основные  элементы  музыки  (звуко¬ 
ряды,  натуральные  звуки)  въ  ритмически  рельефномъ  рисункѣ 
(„Оег  І~б\ѵе  аиз  Оаѵібз  Зіатт  із(  егзсбіепеп,  зеіп  Во§еп  Ш 
§е5рапп(,  баз  5сЬ\ѵег1  ізі  зсііоп  §е\ѵе(2І“—нот.  прил.  VIII,  6) 
тамъ,  гдѣ  ему  приходится  работать  съ  различно  „окрашенной” 
гаммой,  изображать  смятеніе  (какъ  въ  аріи  для  баса  кантаты 
„\Ѵег  \ѵеІ8з“),  шумъ,  замѣшательство  (здѣсь  Бахъ  пользуется 
аккордовыми  массами). 

Гамма  черезъ  3,  и  даже  больше  того,  октавы  въ  оркестрѣ 
изображаетъ  лѣстницу,  по  которой  восходятъ  на  небо  моля¬ 
щіеся,  при  чемъ  хоръ  поетъ  „Дай  мнѣ  взойти"  (кантата  „№61 
біг,  Негг“).  Скорбный  хроматическій  чаконный  басъ  въ  хорѣ 
„Лези,  бег  би  теіпе  5ееіе“  является  для  него  лейтъ-мотивомъ. 
Повтореніе  опредѣленныхъ  звуковыхъ  фигуръ,  выражающихъ  ос¬ 
новное  настроеніе  (какъ,  напримѣръ,  въ  хорѣ  „Зсб\ѵіп§{  Ігеибі? 
еисН  ешрог  первыя  фигуры  тріоль),  придаютъ  особенно  рельефный 
характеръ  его  музыкѣ.  „Гордый"  ритмъ  оркестроваго  баса  въ  ба¬ 
совой  аріи  кантаты  „СбгізІ:  1а§"  объясняется  тѣмъ,  что  въ  текстѣ 
встрѣчаются  слова  о  праздничномъ  настроеніи  („Мы  празднуемъ 
веселыя  празднества").  Наконецъ,  мы  хотѣли  бы  указать,  что 
многія  глубокія  гармоническія  характеристики  были  возможны 
лишь  благодаря  сочетанію  хора  и  оркестра.  Насколько  нашъ 
мастеръ  опередилъ  свое  время  и  даже,  во  многихъ  отношеніяхъ, 
ушелъ  дальше  современныхъ  композиторовъ,  показываетъ  намъ 
примѣръ  его  звуковой  интерпретаціи  слова  „убиваетъ"  (нотн. 
прил.  VIII,  7).  Приведемъ  еще  для  сравненія  „\Ѵеб“  въ  альтовой 
аріи  кантаты  „Негг,  беіп  Аи§еп“.  Характерной  чертой  его  зву¬ 
котворчества  является  то  внезапное  піаниссимо  оркестра,  къ 
которому  прибѣгаетъ  нашъ  мастеръ,  чтобы  создать  необходи¬ 
мое  настроеніе,  когда  въ  текстѣ  встрѣчаются  такія  многозна¬ 
чительныя  слова,  какъ  „святый",  „смертный  часъ". 

И  что  такимъ  образомъ  изъ  народной  мелодіи,  благодаря 
полифонической  разработкѣ,  задуманной  въ  духѣ  конкретно  опи¬ 
сательнаго  звукового  истолкованія  текста,  изъ  богатѣйшихъ 
красокъ  и  образовъ  творческой  фантазіи  въ  его  инструмен¬ 
тальной  и  вокальной  музыкѣ  создаются  грандіозныя  симфони¬ 
ческія  картины  доказываетъ  кантата  „Асб  ѵѵіе  Шісб1іё“- 
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Церковныя  кантаты  Баха. 


28. 


беРковнои  музыкой,  „урегулированной...  во  сл< 
Д  ,  лютеранскаго  богослуженія  была  въ  тѣ  времена  та 


называемая  кантата,  Раззіоп.  Въ  нихъ  благотворнѣе  всего  про¬ 
явились  дѣйственныя  силы  музыкальнаго  прогресса.  Традиціон¬ 
ныя  мессы  и  т.  д.,  даже  реформированныя  въ  новомъ,  „концер¬ 
тирующемъ"  стилѣ,  постепенно  стали  терять  свое  прежнее  зна¬ 
ченіе.  Мотетъ,  овладѣвшій  также  и  народной  пѣснью,  благо¬ 
даря  переработкѣ  въ  духѣ  новаго  стиля,  перешелъ  въ  кантату. 

Бахъ  никогда  не  называетъ  своихъ  церковныхъ  композицій 
кантатами.  Иногда  они  носятъ  названіе  „концерта  ’)“  или  мо¬ 
тета.  Діалоги  и  сольныя  кантаты  мастера  сравнительно  ближе, 
чѣмъ  другія  его  композиціи,  подходятъ  къ  характеру  кантатъ, 
зародившихся  въ  1 7  вѣкѣ,  столь  далекихъ  отъ  Баховскихъ  формъ. 
Еще  у  Матесона  (1739)  мы  встрѣчаемъ  опредѣленіе,  что  кантата 
есть  комбинація  аріи  и  речитатива,  „и  ея  истая  сущность  не 
терпитъ  того,  чтобы  ее  смѣшивали  съ  хорами,  хоралами,  фугами 
и  т.  д.  и  причисляли  ее  къ  церковнымъ  пьесамъ".  Несмотря  на 
это,  однѣ  только  кантаты  Баха  представляются  намъ  нынѣ  выс¬ 
шимъ  достиженіемъ  духовной  музыки  и  по  богатству  формы 
наиболѣе  зрѣлымъ,  прекраснымъ  плодомъ  тѣхъ  концертирую¬ 
щихъ  церковныхъ  композицій,  о  которыхъ  мы  говорили  выше. 

Они  являются,  такъ  сказать,  „музыкой  евангелія",  и  ихъ 
зерно  заключается  въ  пѣснопѣніяхъ  на  евангельскіе  тексты, 
фигурировавшихъ  въ  16  столѣтіи  и  позднѣе,  въ  видѣ  церковной 
пѣсни.  Съ  развитіемъ  новой  музыки  композиторы  старались 
осуществить  въ  церкви,  исходя  изъ  церковной  пѣсни,  свои  но¬ 
вые  художественные  идеалы.  Если  библія,  наряду  съ  античными 
преданіями  о  богахъ  и  герояхъ,  служила  источникомъ  даже  для 
оперныхъ  текстовъ,  то  тѣмъ  сильнѣе  было  ея  вліяніе  на  раз¬ 
витіе  новой  церковной  пѣсни.  Въ  то  время,  какъ  кантаты  сѣ¬ 
верныхъ  мастеровъ,  Тундера,  Векмейстера,  Букстегуде  и  тюрин- 
свнца  Бема  придерживаются  еще  піэтетно  словъ  священнаго  пи¬ 
санія  и  Сезащфисб’а,  въ  произведеніяхъ  средненѣмецкой  школы, 
Гаммершмидта,  I.  Р.  Але,  Бригеля,  духъ  новизны  проявился  бо- 
лѣе  ярко,  въ  подборѣ  мадригальныхъ  текстовъ  для  музыки. 
Именно  драматическія  обработки  библейскихъ  сценъ  въ  произ¬ 
веденіяхъ  Генриха  Шюца,  писавшаго  подъ  вліяніемъ  такихъ  ма¬ 
стеровъ,  какъ  Монтеверди  и  Джіовани  Габріели,  знаменуютъ  со- 
^ой  значительную  побѣду  новаго  искусства  въ  нѣмецкой  цер¬ 
ковной  музыкѣ,  совершенно  независимую  отъ  Сезагщбисб  а.  а 
ково  было  отношеніе  музыкальныхъ  представителей  семьи  а- 
х°въ  къ  этимъ  новымъ  теченіямъ  въ  музыкѣ,  вопросъ  еще  со- 
аершенно  неизслѣдованный.  Относительно  I.  С.  Баха  мы  знаемъ 
только,  что  онъ  учился  непосредственно  у  сѣверныхъ  мастеровъ, 
зналъ  очень  немногія  композиціи  Шюца  и  никогда  не  ылъ 
Италіи.  И  тѣмъ  не  менѣе,  только  Баху  суждено  было  въ  сво- 
и*ъ  церковныхъ  кантатахъ,  ораторіяхъ  и  „Страстяхъ  при- 
Вести  къ  высшимъ  художественнымъ  синтезамъ  все,  что  ^ 

сЬіеча“^  ®аха  МЬІ  встрѣчаемъ  даже  старинное  обозначеніе  ..Сопсегі 
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ставляло  цѣль  исканій  его  предшественниковъ.  По  этому  во¬ 
просу  мы  имѣемъ  рядъ  очень  цѣнныхъ  спеціальныхъ  работъ. 
Но  мы  также  мало  склонны  раздѣлять  энтузіазмъ  ученыхъ 
изслѣдователей,  по  отношенію  къ  тѣмъ  или  инымъ  старин¬ 
нымъ  мастерамъ,  ими  вновь  открытымъ,  изъ  которыхъ  чуть-ли  не 
каждый  является  предтечей  Баха,  какъ  признавать  произведенія 
Монтеверде  евангеліемъ  современной  музыкальной  драмы.  Вѣдь, 
въ  исторіи  музыки  главное  значеніе  имѣютъ  не  „смутныя  пред¬ 
чувствія",  а  лишь  реальныя  завоеванія  искусства.  А  такія  реаль¬ 
ныя  завоеванія  возможны  лишь  на  почвѣ  безконечнаго  богатаго 
расцвѣта  и  роста  музыкальныхъ  формъ.  Только  на  ней  могло 
возрости  звукотворчество  Рихарда  Вагнера,  исходившаго  отъ 
идейнаго  содержанія  текста,  соотвѣтственно  съ  которымъ  онъ 
создавалъ  свои  формы  музыкальнаго  выраженія. 


29. 

Согласно  содержанію  текста  мы  можемъ  раздѣлить  кантаты 
на  двѣ  группы.  Первая  изъ  нихъ  заключаетъ  въ  себѣ  небольшое 
количество  произведеній  Баха,  написанныхъ  исключительно  на 
слова  священнаго  писанія  и  Севап^ЬисЬ’а,  при  чемъ  текстъ  ихъ 
по  большей  части  былъ  составленъ  самимъ  мастеромъ.  Онѣ 
были  сочинены  имъ  въ  Арнштадтѣ  (1704:  „Эепп  би  ѵѵігзѣ  теіпе 
Бееіе  пісМ  іп  бег  НбИе  Іаззеп11),  Мюльгаузенѣ  (кантата,  по¬ 
священная  магистрату,  „Со«  і$1  шеіп  Кбпіе“,  затѣмъ  „Айз  беіег 
N01  гиі  ісіл,  Негг,  іи  біг"),  Веймарѣ  („Эег  Негг  бепкі  ап  ипз  , 
„Касѣ  біг,  Негг,  ѵегіап^еі  тісЬ",  съ  нѣсколькими  стихами,  при¬ 
бавленными  къ  тексту  и  несомнѣнно  принадлежащими  самому 
Баху,  „Соііез  2еі1  ізі  біе  аІІегЬезІе  2еіГ‘,  Асіиз  (га§іси5).  Изь 
этихъ  юношескихъ  произведеній  мастера  большинство  утеряно. 
Вторая  группа  охватываетъ  всѣ  остальныя  кантаты.  Бахъ  обра¬ 
щается  въ  своемъ  звукотворчествѣ  къ  болѣе  свободнымъ  тек¬ 
стамъ  кантатъ,  которые  сталъ  писать  для  него  секретарь  кон¬ 
систоріи  въ  Веймарѣ,  поэтъ  Соломонъ  Неймейстеръ,  членъ 
„плодотворнаго  сообщества'1.  Стихотворцы,  сочинявшіе  духовныя 
пѣсни,  старались  придавать  своимъ  „воскреснымъ  поэтическимъ 
изліяніямъ  церковный  характеръ.  Они  присоединяли  къ  сЛ°і( 
вамь  священнаго  писанія  и  духовной  пѣсни  „галантную  поэзію 
того  времени,  породившую  мадригальныя  формы. 

Именно  речитативъ  и  арія  даютъ  возможность  проявиться 
индивидуальнымъ  настроеніямъ  молящихся,  въ  противоположность 
объективнымъ  словамъ  библіи  и  духовной  пѣсни  обшины. 

Сь  середины  17  столѣтія  речитативъ  и  арія  проникли  въ  пер 
ковную  музыку.  Первый  нашелъ  свое  выраженіе  въ  гармоническ 
тяжеломъ,  декламаціонно  неподвижномъ  характерѣ  аріозо,  в^° 
рая  въ  аріетѣ,  расширенной  и  болѣе  сложной  формѣ  строФ11 
ческой  пѣсни  (а  также  въ  дуэтѣ,  терцетѣ).  Для  перваго  компо 


зиторы  охотно  пользовались  словами  священнаго  писанія,  въ 
строфическихъ  же  аріяхъ  мы  встрѣчаемъ  простыя  формы  на¬ 
родной  пѣсни.  Впрочемъ,  въ  подобныхъ  короткихъ  аріяхъ  при¬ 
мѣнялись  также  слова  Библіи. 


30. 

Еще  въ  1653  году  богословъ,  а  впослѣдствіи  и  юристъ,  Кас¬ 
паръ  Циглеръ,  опираясь  на  авторитетъ  своего  тестя  Генриха 
Шюца,  рекомендовалъ  музыкантамъ  въ  своей  работѣ,  подъ  за¬ 
главіемъ  „О  мадригалахъ,  т.  е.  о  прекрасной  и  для  музыки  удоб¬ 
ной  манерѣ  писать  на  нашемъ  нѣмецкомъ  языкѣ  стихи  по 
образцу  италіанцевъ,  со  многими  примѣрами'1,  обрабатывать  та¬ 
кіе  свободные  поэтическіе  тексты,  „которые  *не  могутъ  подчи¬ 
ниться  какому  то  ни  было  насилію,  и  гораздо  болѣе  стараются 
приблизиться  къ  простой  рѣчи,  чѣмъ  къ  поэмѣ".  И  приблизи¬ 
тельно  около  1 700  года  теологъ  Эрдманъ  Неймейстеръ,  который, 
будучи  самъ  поэтомъ,  читалъ  лекціи  по  поэтикѣ,  прилагалъ 
всяческія  усилія  къ  тому,  чтобы  ввести  въ  церковную  музыку 
поэтическія  формы,  свойственныя  эперѣ.  Несмотря  на  горячую 
полемику  онъ  рѣшительно  заявилъ,  что  кантата  „ни  чѣмъ  не 
отличается  отъ  оперной  композиціи,  составленной  изъ  речита¬ 
тива  и  аріи'1.  Аріи  должны  содержать  аффектъ,  или  мораль. 
Можно  также  перемѣшивать  аріи  съ  речитативами  „и  повто¬ 
рять  въ  аріи  такъ  называемое  саро,  т.  е.  начало  ея  въ  концѣ 
съ  одинаковымъ  выраженіемъ,  при  чемъ  музыка  будетъ  звучать 
очень  мило".  Онъ  выпустилъ  въ  свѣтъ,  послѣ  1700  года,  нѣ¬ 
сколько  сборниковъ  церковныхъ  кантатъ  на  цѣлый  годъ,  кото¬ 
рые  и  были  переложены  на  музыку  Ф.  Кригеромъ,  Телеманомъ 
и  Другими.  Очень  интересной  чертой  лютеранскаго  богослуже¬ 
нія-  освѣщающей  отношеніе  церковной  кантаты  къ  пропов  ди 
пастора,  является  то  обстоятельство,  что  проповѣдникъ  самъ 
создалъ  въ  церкви  элементъ,  съ  которымъ  ему  впослѣдствіи 
было  часто  трудно  конкуррировать.  Неймейстеръ,  напр.,  писалъ. 
-Закончивъ  свое  воскресное  служеніе,  я  часто  пытаюсь  передать 
наиболѣе  благородныя  мысли,  высказанныя  мною  во  время  моей 
проповѣди,  въ  связной  рѣчи,  чтобы  дать  возможность  отдохнуть 
моему  утомленному  тѣлу  и  почерпнуть  изъ  такихъ  пріятныхъ 
лагочестивыхъ  размышленій  новыя  силы.  Такимъ  образомъ  соз 
Давались  у  меня  то  оды,  то  поэтическія  ораторіи  и,  наконецъ, 

кантаты'1. 

И  если  въ  первое  время  у  Неймейстера  преобладаетъ  стрем 
леніе  къ  новизнѣ,  то  впослѣдствіи  онъ  постепенно  находит 
необходимое  художественное  равновѣсіе  и  вновь  отводитъ, 

РЯДУ  съ  мадригальной  поэзіей,  почетное  мѣсто  словамъ  исані 
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31. 


Этотъ  новый  церковный  стиль  нашелъ  противниковъ  и  въ 
средѣ  „модернистовъ'1  и  среди  „консерваторовъ".  Матесонъ  воз¬ 
стаетъ  противъ  этихъ  кантатъ,  „которыя  представляютъ  собой 
пеструю  смѣсь  различныхъ  манеръ  письма11.  Въ  нихъ — характерное 
для  кантаты  носитъ  на  себѣ  печать  мадригальнаго  стиля,  много¬ 
голосные  же  хоры  относятся  къ  мотетному,  аккомпаниментъ  и 
интерлюдіи  (къ  нимъ  слѣдовало  бы  причислить  и  прелюдіи!)  къ 
инструментальному  стилю,  наконецъ,  хоралы  къ  мелисматиче- 
скому“ .  Предшественникъ  Баха,  Кунау,  старается  дискредитиро¬ 
вать  передъ  совѣтомъ  „церковно-музыкальныя  композиціи  моло¬ 
дыхъ  людей,  которые  имѣютъ  очень  малыя  познанія  относи¬ 
тельно  настоящаго  церковнаго  стиля"  и  въ  подтвержденіе  своего 
мнѣнія  говоритъ,  „что  вся  ихъ  музыка  сбивается  на  кантатную 
манеру".  Бахъ,  передъ  вступленіемъ  своимъ  на  должность,  обя¬ 
зался  прилагать  всѣ  старанія,  чтобы  сочинять  только  такую 
музыку,  „которая  не  носила  бы  опернаго  характера".  Однако, 
идея  реформы  всей  церковной  музыки  носилась  тогда  въ  воздухѣ, 
и  противодѣйствіе  ученыхъ  богослововъ  не  могло  остановить 
этихъ  новыхъ  теченій.  Ортодоксальный  поэтъ  Неймейстеръ,  имѣ¬ 
ющій,  въ  качествѣ  стихотворца,  полное  право  на  наше  вниманіе, 
очень  энергично  критикуетъ  художественныя  воззрѣнія  піэти- 
стовъ,  влюбленныхъ  только  въ  свои  пѣснопѣнія  объ  „агнцѣ 
Божіемъ 1  и  враждебно  настроенныхъ  по  отношенію  къ  духов¬ 
нымъ  композиціямъ  своихъ  современниковъ  (одинъ  изъ  піэти- 
стовъ  описываетъ,  напримѣръ,  въ  1732  году  впечатлѣніе,  произ¬ 
веденное  на  слушателей  музыкой  Страстей  Господнихъ  Баха 
съ  ея  скрипками,  гобоями,  фаготами  и  т.  д.  въ  слѣдующихъ 
словахъ:  „намъ  всѣмъ  эта  музыка  чрезвычайно  не  понравилась 
и  мы  по  справедливости  выражали  наше  неудовольствіе").  Бъ 
пылу  полемическаго  увлеченія  онъ  даже  дошелъ  до  того,  что 
смѣшалъ  въ  одну  кучу  „папу  и  турокъ"  съ  піэтистами,  и  въ 
одинъ  изъ  речитативовъ  включилъ  слѣдующее  благочестивое  по¬ 
желаніе: 


„8°  кввГ  ип8  веіпеп  ІУогІеп  ^ІаиЬеп.  И  въ  нашей  святости  оыть  — 
,Дш  (тІаиЪеп  Ьеііій  Іеѣеп  добрыхъ  дѣлъ. 

”  П(^  *п  ^ег  Неіііекеіі  ѵоіі  киіег  Какъ  истые  благочестивые  христіане 
, ,  ,  ,  РгіісЫе  зіеііп.  Будемъ  же  вѣровать  въ  его  слова- 

ѵ  ,г«  {1Г0ГНІпе.  Сіігівіеп  Жить  блаженно  въ  вѣрѣ. 

”  шсѣ1  аЬ  Ріе(і8іеп А  не  какъ  піятисты. 

Совершить  такую  революцію  въ  искусствѣ  и  освободить  М3 
зыку  отъ  смѣшенія  разнородныхъ  стилей  могъ  только  великі 
геніи,  а  именно  нашъ  мастеръ,  который  въ  началѣ  второго  Д( 
сятилѣтія  обратился  къ  новой  „оперной"  кантатѣ,  не  измѣну 
однако-жъ,  нисколько  своимъ  художественнымъ  идеаламъ.  Б 
концертирующемъ  и  мотетномъ  стилѣ,  въ  своихъ  аріяхъ  РеЧ^ 
тативахъ,  возросшихъ  на  почвѣ  народной  пѣсни,  онъ  на  вѣ‘ 
ныя  времена  воспѣлъ  хвалу  Богу  и  своему  народу. 


32. 

Но  не  слѣдуетъ  думать,  что  Бахъ  рѣшительно  во  всемъ  подчи¬ 
нялся  своимъ  либреттистамъ,  писавшимъ  тексты  его  кантатъ. 
Онъ  выбиралъ  себѣ  изъ  ихъ  кантатъ  только  то,  что  нравилось 
ему  самому,  и  не  перелагалъ,  подобно  другимъ  композиторамъ* 
цѣлые  сборники  кантатъ  на  весь  годъ,  написанные  какимъ-либо 
однимъ  поэтомъ.  Особенное  предпочтеніе  онъ  отдавалъ  Соло¬ 
мону  Франку.  Наряду  съ  нимъ  и  Эрдманомъ  Неймейстеромъ  вы¬ 
ступаютъ  Гунольдъ,  Гельбигъ  ученица  Готшеда,  Маріанна  Циглеръ 
и  другіе  стихотворцы.  Кремѣ  нихъ,  нашъ  мастеръ,  такъ  сказать, 
воспиталъ  себѣ  послушнаго  либреттиста,  въ  лицѣ  Пикандра.  Онъ. 
оставлялъ  себѣ  всегда,  повидимому,  право,  въ  случаѣ  необходи¬ 
мости,  вносить  измѣненія,  добавленія,  исправлять  и  сокращать 
выбранный  текстъ. 

Изъ  его  кантатъ  въ  новомъ  стилѣ  до  насъ  дошла  большая 
группа  приблизительно  въ  180  номеровъ.  Бахъ  писалъ  ихъ  во 
время  послѣднихъ  годовъ  своего  пребыванія  въ  Веймарѣ,  въ 
Кетенѣ  и,  главнымъ  образомъ,  въ  Лейпцигѣ. 

Мы  считаемъ  раньше  всего  необходимымъ  установить,  что. 
стиль  Баха  проходитъ  въ  этой  большой  группѣ  кантатъ  цѣлый 
рядъ  измѣненій  и  возвращается  отъ  увлеченія  мадригальными 
текстами  къ  разработкѣ  народныхъ  церковныхъ  пѣсенъ,  коре¬ 
нящихся  въ  общинномъ  сознаніи.  Въ  лейпцигскій  періодъ,  на¬ 
примѣръ,  нашъ  мастеръ  включаетъ  ихъ  въ  свои  композиціи 
Цѣликомъ  или  же  обрабатываетъ  отдѣльныя  строфы  въ  кантат- 
номъ  стилѣ.  Далѣе  мы  увидимъ,  какъ  Бахъ  передаетъ  даже  са¬ 
мыя  интимныя,  субъективныя  настроенія  въ  своихъ  сольныхъ 
кантатахъ,  и  въ  нашемъ  разсмотрѣніи  отдѣльныхъ  видовъ  кан¬ 
татъ  и  ихъ  развитія  мы  постараемся  нарисовать  точную  картину 
огромнаго  разнообразія  музыкальныхъ  формъ,  созданныхъ  имъ, 
чтобы  получить,  такимъ  образомъ,  болѣе  содержательное  пред¬ 
ставленіе  о  конечныхъ  цѣляхъ  его  художественнаго  творчества, 
чѣмъ  можетъ  дать  намъ  общее  раздѣленіе  его  жизненнаго  пути 
на  періоды.  Правда,  мы  не  имѣемъ  возможности  иллюстрировать 
наше  разсмотрѣніе  творчества  I.  С.  Баха  при  помощи  „анализов!, 
(представляющихъ  собой,  впрочемъ,  въ  большинствѣ  случаев  ь 
только  прекраснодушную  болтовню,  или,  чаще  всею,  педантичную 
музыкальную  дидактику),  но  мы  и  безъ  того  сможемъ  изучить 
основныя  черты  и  духовныя  особенности  Баховскаго  стиля,  такъ, 
раньше  всего,  убѣдительная  по  своей  реторикѣ,  проникнутая 
глубокимъ  лиризмомъ,  драматически  безконечно  выразительная 
музыка  мастера  кристаллизуется  вокругъ  одной  центральной 
точки,  являющейся  выраженіемъ  жизни  и  самой  творящей  жизнь, 
вокругъ  церковной  пѣсни.  И  не  только  потому,  что  это  п  н 
пѣніе  есть  символическій  носитель  идеи,  выраженной  въ  Р 
воначальной  концепціи  текста,  или  потому,  что  въ  художе- 
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ственной  формѣ  оно  является  краеугольнымъ  камнемъ  церковной 
музыки,  и  не  потому,  что  она  играетъ  у  Баха,  какъ  у  старин¬ 
ныхъ  композиторовъ,  роль  сапіиз  Чгтиз,  а  благодаря  чисто  симфо¬ 
нической  обработкѣ,  которую  придаетъ  ей  нашъ  мастеръ  въ 
своихъ  произведеніяхъ. 

Все  это  само  собой  понятно!  Развѣ  могла  бы  церковная 
пѣснь  являться  источникомъ  живыхъ  вдохновеній  въ  современ¬ 
номъ  смыслѣ  слова,  если-бъ  она  попрежнему  оставалась  совер¬ 
шенно  застывшей  массой. 


33. 

Человѣческій  голосъ  и  тембры  оркестровыхъ  инструментовъ 
соединяются  у  Баха  въ  одно  художественное  цѣлое,  при  чемъ 
мастеръ  часто  переходитъ  демаркаціонную  линію,  отдѣляющую 
ихъ,  въ  нашемъ  представленіи,  другъ  отъ  друга.  Голосъ  коло- 
рируетъ  и  фигурируетъ  мелодію,  подобно  инструменту,  и  до¬ 
вольно  часто  хоръ  передаетъ  изобразительные  моменты  текста, 
въ  то  время,  какъ  въ  оркестрѣ  проходитъ  сапіиз  Йгшиз.  Въ 
общемъ  же  оркестръ  „иллюстрируетъ"  тѣ  поэтическія  идеи  или 
явленія,  которыя  намѣчены  въ  словахъ  текста. 

И  только  изрѣдка  оркестръ  играетъ  лишь  вспомогательную, 
аккомпанирующую  роль.  Оба  элемента  звукового  цѣлаго  не¬ 
разрывно  связаны  другъ  съ  другомъ. 

Такая  сліянность  голоса  и  оркестра  возможна  лишь  при  за¬ 
конченной  техникѣ  вокальнаго  и  инструментальнаго  звукового 
аппарата.  Въ  области  примѣненія  концертирующихъ  инструмен¬ 
товъ  (въ  духѣ  благороднѣйшей  виртуозности)  Бахъ  еще  до  сихъ 
поръ  не  превзойденъ  современными  духовными  композиторами, 
мы  еще  далеко  не  дошли  до  такого  умѣнія  въ  пользованіи  вал¬ 
торной  и  трубой,  какое  проявляетъ  онъ,  и  многія  детали  Ба- 
ховскихъ  партитуръ,  напримѣръ,  длинная  трель  гобоя  въ  басо¬ 
вой  аріи  кантаты  „Негг  бези  СІлгізІ,  би  йбсбзіез  СиГ\  вше 
понынѣ  представляетъ  серіозныя  затрудненія  для  исполнителей. 

Хоровыя  и  сольныя  вокальныя  партіи  требуютъ  чрезвычайно 
искусныхъ  пѣвцовъ.  Въ  заключительномъ  хорѣ  кантаты  „О  емі- 
§ез  Реиег  Бахъ,  съ  первыхъ  же  тактовъ,  полныхъ  огненнаго 
вдохновенія,  заставляетъ  сопрано  пройти  весь  свойственный  ему 
нормально  діапазонъ  (б1 — а"),  предѣлы  котораго  нашъ  мастеръ 
значительно  расширяетъ,  подобно  наиболѣе  смѣлымъ  компози 
горамъ  послѣдующаго  времени.  Въ  хоровомъ  басу  мы  находи  лъ 
большое  С  („Айз  бег  Тіе(е")  и  вмѣстѣ  съ  нимъ  высокое  йз 
(Н-ітюН  ная  месса).  Тамъ,  гдѣ  этого  требуетъ  логическое  раз 
виііе  текста  Бахъ  пишетъ  теноръ  ниже  баса  и  альтъ  ниже  те¬ 
нора.  Очень  часто  онъ  ведетъ  теноръ  на  ту  же  высоту, 
которой  движется,  надъ  альтомъ,  сопрано,  а  иногда  теноръ 
забирается  даже  еще  выше,  чѣмъ  сопрано  (какъ  въ  первомъ  хор 
кантаты  „Ісіі  еіепбег  МепзсІГ).  И  какъ  разъ  въ  томъ  же  мѣстъ 


альтъ  не  только  спускается  въ  глубины  баса,  но  даже  написанъ 
ниже  его.  Что  хоровые  голоса  пользуются  всѣми  хроматическими 
звуками  и  часто  совершаютъ  самые  рискованные  скачки  такъ  же 
общеизвѣстно,  какъ  то,  что  Баховская  ритмика  самая  богатая 
во  всей  исторіи  музыки,  и  по  сравненію  съ  ней  всѣ  остальные 
мастера,  даже  Бетховенъ  кажутся  намъ  менѣе  изобрѣтательными 
въ  этомъ  отношеніи.  Особенно  яснымъ  становится  все  то,  о 
чемъ  мы  только  что  говорили,  при  внимательномъ  разсмотрѣ¬ 
ніи  вокальныхъ  соло  въ  произведеніяхъ  Баха,  знакомясь  сь 
которыми  всякій  разъ  невольно  спрашиваешь  себя:  Да  кто  же 
могъ  пѣть  такую  партію?  Какой  басъ  обладаетъ  объемом!, 
свыше  двухъ  октавъ,  чего  требуетъ  Бахъ,  напримѣръ,  въ  аріи 
„Бііігге  ги  Вобеп"  (кантата  „ЕгЬаІГе  ипз,  Негг")  *)?  Несмотря 
на  то,  что  его  сольныя  вокальныя  вещи  совершенно  чужды 
безцѣльной  игрѣ  звуками  или  виртуознымъ  пустякамъ,  Бахъ, 
тѣмъ  не  менѣе,  считаетъ  иногда  необходимымъ  пользоваться 
средствами  музыкальнаго  выраженія,  которыя  доступны  лишь 
виртуозной  техникѣ.  И  само  собой  разумѣется,  что  его  сольное 
пѣніе  еще  въ  большей  степени,  чѣмъ  хоры  разукрашены  вир¬ 
туозными  деталями  бравурнаго  характера,  и  мы  встрѣчаемъ  въ 
одномъ  соло  даже  пышную  трель  въ  терціяхъ  тамъ,  гдѣ  текстъ 
требуетъ  такого  рода  пышной  звучности  (въ  дуэтѣ  тенора  и  баса 
кантаты  „ѴУіг  тіі$$еп  бигсѣі  ѵіеі  ТгііЬзаІ"  на  словѣ  „радуюсь"), 
а  колоссальная  бравурная  арія  для  баса  ,,\ѴоЫ  бет,  бег  «іс'п 
аиі  зеіп  СоЧ"  содержитъ  въ  концѣ  каденцію  довольно  крупным, 
размѣровъ.  Во  многихъ  учебныхъ  планахъ  школъ  того  времени 
необходимой  для  такого  виртуознаго  пѣнія  технической  подго¬ 
товкѣ  удѣляется  много  вниманія,  и  въ  КоІепЬигщзсііе  БсБиІогс- 
Пип8  мы  читаемъ  напримѣръ:  „раньше  всего  слѣдуетъ  научить 
нашихъ  молодыхъ  мальчиковъ  красиво  исполнять  трели".  Но 
мы  не  должны,  на  основаніи  клавираусцуга,  дѣлать  предполо¬ 
женія,  что  нашъ  мастеръ,  подобно  маэстро  Верди,  въ  его  по¬ 
пулярныхъ  аріяхъ,  иллюстрируетъ  смерть  съ  помощью  совер¬ 
шенно  недопустимыхъ  виртуозныхъ  пріемовъ.  Та  „трель",  кото¬ 
рую  мы  встрѣчаемъ  въ  клавираусцугѣ  сициліаны-аріи  альтовой 
кантаты  „СоЧ  50І1  аііеіп",  обозначаетъ,  на  самомъ  дѣлѣ,  лишь, 
что  мастеръ  желаетъ,  чтобы  пѣвецъ  въ  данномъ  мѣстѣ  сдѣлалъ 
вибрато  (такъ  же  какъ  и  въ  хоровомъ  басѣ  кантаты  „ЕгЧеШ 
еисН  при  словѣ  „печалиться").  Зато  въ  другой  послѣдующе!) 
За  ней  кантатѣ  для  альта  „Ѵег^піщіе  Виіі"  Бахъ,  при  словѣ 
’.лероКо  смѣется" ,  во  второй  аріи  предписываетъ  длинную  „дерз- 
КУЮ"  трель.  Во  всякомъ  случаѣ  нашъ  мастеръ  не  былъ  однимъ 
изъ  гѣхъ  сдержанныхъ,  ограниченныхъ  композиторовъ,  о  ко¬ 
торыхъ  говоритъ  очень  остроѵмно  Вагнеръ.  Онъ  не  былъ  иер- 


Повидимому  Бахъ  часто  присіюсоолялъ  мѵшю  ьъ .гл  ^ 

и.ін  Вамъ  чвоихъ  солистовъ:  такъ  напримѣръ  <*нъ  въ  и  !  в  '  ; 

,[:'н  кантаты  ..ШмТшепѵип.-Иіо---  КгешіспіЫ"  примѣняетъ,  въ  вид-  и. 
■'  "“''ПН.  высокое  е'. 
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ковнымъ  церемоніймейстеромъ,  строгимъ  хранителемъ  всѣхъ  кон- 
венансовъ,  а  живымъ  художникомъ,  умѣющимъ  пользоваться 
всѣми  средствами  выраженія,  доступными  его  искусству. 


34. 

Оркестру  отведены  исключительно  разныя  прелюдіи  и  ин¬ 
терлюдіи,  которыя,  въ  кантатахъ  играютъ  большую  роль,  чѣмъ 
въ  монументальныхъ  церковныхъ  композиціяхъ. 

Въ  кантатахъ  вступительными  частями  служатъ  традиціон¬ 
ныя  сонаты,  въ  старинномъ  смыслѣ  этого  слова.  Онѣ  нерѣдко 
состоятъ  лишь  изъ  нѣсколькихъ  тактовъ,  отличающихся  бо¬ 
гатствомъ  гармоній,  и  по  краскамъ  своимъ  и  характеру  какъ  бы 
вводятъ  насъ  въ  основное  настроеніе  самой  кантаты  (ср.  пас¬ 
хальную  кантату  „Оепп  Эи  хѵігзѣ  теіпе  Бееіе'4,  гдѣ  въ  адажіо 
торжественные  аккорды  струнныхъ,  а  въ  примыкающемъ  къ 
нему  аллегро  гордыя  фанфары  трубъ  дважды  возвѣщаютъ  намъ 
о  воскресшемъ  Побѣдителѣ,  или  асіиз  іга§іси$,  гдѣ  въ  довольно 
длинной,  но  все  же  озаглавленной  сонатиной,  вступительной 
части  нѣжно  трепетныя  гамбы  и  мягкія  флейты  передаютъ  глу¬ 
бокіе  вздохи  умирающаго). 

Предпосылая  кантатѣ,  въ  качествѣ  вступительной  части,  сим¬ 
фонію  Бахъ  придерживается  еще  традицій  прежней  эпохи.  Всту¬ 
пленіе  къ  кантатѣ  „СЬгізІ  1а§  іп  ТосІезЬапсІеп'4  носитъ  даже  со¬ 
вершенно  архаическій  характеръ,  и  ея  симфонія,  подобно  со¬ 
натѣ,  состоитъ  изъ  ряда  богатѣйшихъ  гармоній,  оживляемыхъ 
лишь  благодаря  веденію  голосовъ.  Этотъ  оживляющій  элементъ 
проявляется  также  и  въ  старыхъ  симфоніяхъ  (напр.  , ,ІсП  ЬаКе 
ѵіеі  Векіітегпіз"),  въ  видѣ  концертирующих!,  сольныхъ  инстру¬ 
ментовъ. 

Новая  форма  „симфоніи”  овладѣла  концертомъ  и  его  эле¬ 
ментами.  Кантата  „Ат  АЬепсі  аЬег”  имѣетъ  большое  вступленіе 
для  струнныхъ,  гобоя,  фагота  и  Сопііпио,  которое  вводитъ  въ 
концертъ  и  трехчастную  арію.  Но  мастеръ,  часто  безсознательно, 
примѣняетъ  для  обозначенія  вступленія  старое  имя  „соната 
(напр.,  въ  кантатѣ  „Эег  НіштеІ  1асМ“,  напротивъ  того,  на¬ 
званіе  ^  „симфонія"  мы  встрѣчаемъ  въ  кантатѣ  „Сіеісйхѵіе  бег 
Ке§еп  ).  Затѣмъ  мы  наблюдаемъ,  что  мастеръ  нерѣдко  поль 
зуегся  цѣликомъ  частями  изъ  своихъ  концертовъ  (напр.  ^ран, 
денбургскихъ),  въ  качествѣ  „вступительной  музыки'4,  „симфоніи 
для  кантатъ  (напр.  „Раізсйе  Ѵ/еІГ‘).  Правда,  иногда  онъ  видо¬ 
измѣняетъ  и  дополняетъ  ихъ,  какъ  напримѣръ  въ  каНТат 
„ІсЬ  ІіеЬе  сіеп  НбсЬ$1бпл,  гдѣ  къ  третьей  части  брандснбур 
скаго  концерта  прибавлены  еще  двѣ  валторны  и  три  гобоя. 

Его  клавирные  концерты  преображаются  здѣсь  въ  органные. 
Какая  глубоко  интимная  близость  существуетъ  между  ^У3 
кальными  идеями  „духовныхъ44  и  „свѣтскихъ44  композицій  ч 


стера  показываетъ  намъ  его  кантата  „\Ѵ'іг  тйззеп  битей  ѵіеі 
ТгііЬзаІ".  Первая,  вступительная,  часть  заимствована  изъ  О-тоІГ- 
наго  клавирнаго  концерта,  а  вторая  часть,  вступительный  хоръ 
кантаты,  „перенесена"  во  вторую  часть  клавирнаго  концерта 
(оркестръ),  и  благодаря  ей  вся  эта  глубокая  композиція  пріо¬ 
брѣтаетъ  свое  значительное  идейное  содержаніе. 


35. 

Какая  музыкальная  близость  объединяетъ  вступительную  му¬ 
зыку  и  хоръ  въ  кантатѣ  показываетъ  намъ  „КаІзхѵаЫкапШе44 
(1723).  Здѣсь  оркестръ  и  хоръ  чередуются  во  французской 
увертюрѣ.  Помпезное  Сгаѵе,  содержащее  четыре  трубы  и  ли¬ 
тавры  названо  симфоніей,  и,  по  очень  удачному  сравненію  Гете, 
мы  видимъ,  какъ  цѣлое  общество  элегантныхъ,  разряженныхъ 
кавалеровъ  „сходятъ  медленно  по  лѣстницѣ44;  въ  аллегро  всту¬ 
паетъ  хоръ,  повтореніе  же  Сгаѵе  вновь  поручено  оркестру, 
и  служитъ  „эпилогомъ44  всей  композиціи.  Тоже  самое  мы  имѣемъ 
въ  симфоніи  кантаты  „Еіпзег  Мипб  зеі  ѵоіі  БасНепз44. 

Впрочемъ,  Бахъ  пользуется  также  и  французской  увертюрой, 
въ  качествѣ  вступительной  музыки  къ  своимъ  кантатамъ.  Кан¬ 
тата  „Тгіи  аиі  сііе  СІаиЬепзЬаЬп44  отрывается  утонченно  изящно 
инструментованнымъ  „Сопсегіо44,  который  состоитъ  изъ  адажіо 
и  аллегро,  т.  е.  представляетъ  собой  сокращенную  французскую 
увертюру.  Но  короткое  адажіо  носитъ  въ  данномъ  случаѣ, 
однако-жъ,  со”  шіенно  иной,  сходный  со  старинными  формами 
характеръ.  Состоящее  изъ  адажіо  и  ѵіѵасе  вступленіе  ко  вто¬ 
рой  части  к'і.ѵаты  переноситъ  интимную  камерную  музыку  въ 
Церковь.  Въ  . -цитатѣ  „Со«  іайгеі  аиГ4  хоръ  врывается  въ  аллегро 
французской  увертюры,  начатое  уже  оркестромъ. 

Какое  глубокое  настроеніе  способна  создать  Ваковская  сим¬ 
фонія,  показываетъ  симфонія  второй  части  рождественской  ора 
торіи. — Только  въ  одномъ  случаѣ  церковная  пѣснь  входитъ,  какъ 
составной  элементъ  въ  симфонію.  Мы  говоримъ  о  ^вступленіи 
ко  второй  части  кантаты  „біе  Еіепбеп  зоііеп  еззеп  ,  которая 
исполняется  послѣ  проповѣди.  Первая  часть  этой  кантаты  за 
канчивается  хораломъ  „УѴаз  Соіі  1иі“.  Дабы  установить  в  у 
треннюю  связь  между  обѣими  частями  и  напомнить  прихожа¬ 
намъ  о  первой  части  „музыкальной  проповѣди  ,  Бахъ  пр 
своей  „симфоніи44  характеръ  хоральной  фантазіи. 

Какую  самостоятельную  и  важную  роль  играетъ  р 
также  и  въ  вокальныхъ  частяхъ  кантаты  показывают  ь  нам 
такъ  называемые  ритурнели,  часто  носящія  характ Р 
Энныхъ  музыкальныхъ  номеровъ.  И  тѣ  музыкальныягідеіѣК^ 
торыя  вноситъ  хоръ  въ  звуковой  потокъ  оркестр  >  ‘ 

часто  уже  во  вступительной  части.  Мы  можемъ,  Р  ■  ’ 

Установить,  что  оркестръ  разрабатываетъ  разныя  •  ^ 
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людіи  и  интерлюдіи.  Въ  кантатѣ  „Негг  безиз  СІігізІ,  \ѵаііг  Мепзсіг' 
вступленіе  и  интерлюдіи  содержатъ  указаніе  на  „СЪгізШз,  Би 
Батт  СоКез". 


4» 


30. 


Въ  вокальныхъ  соло  (аріяхъ  и  т.  д.)  инструменты  имѣютъ 
такое  же  интенсивное  вліяніе  на  разработку  мотивовъ,  какъ 
человѣческій  голосъ  и  вносятъ  въ  нее  много  оригинальнаго, 
новаго.  Мы  оставляемъ  въ  сторонѣ  тѣ  случаи,  когда  церковная 
пѣснь  подвергается  инструментальной  обработкѣ  и  арія,  такимъ 
образомъ,  получаетъ  внутреннюю  силу,  музыкальную  устойчи¬ 
вость  („Ьеігіе  Зшпбе"  въ  кантатѣ  „Эег  Ніттеі  ІасЫ")  и  ука¬ 
жемъ  лишь  на  многочисленныя  звуковыя  картины,  встрѣчающіяся 
въ  композиціяхъ  Баха.  Но  случается,  однако-жъ,  что  вокальная 
партія  находится  въ  полной  зависимости  отъ  инструментальной. 
Въ  кантатѣ  ,,Ои  зоіізі  Соіі,  беіпеп  Неггп"  (арія  для  альта) 
труба  играетъ  мелодію,  которую  повторяетъ  за  ней  голосъ,  а 
затѣмъ  дальше  концертируетъ  труба  Ц.  Многія  аріи  и  дуэты 
сопровождаются  концертирующимъ  инструментальнымъ  голосомъ 
(„ЕгЬагте  бісЬ"  въ  МаШлаиз  Раззіоп),  такъ  что  ихъ,  въ  сущ¬ 
ности  говоря,  слѣдовало  бы  назвать  дуэтами  или  терцетами. 
Въ  речитативахъ  мы  тоже  часто  наблюдаемъ  такую  же  само¬ 
стоятельность  оркестра,  такъ  что  словопоющій  голосъ  пред¬ 
ставляется  намъ  лишь  истолкователемъ  инструментальной  му¬ 
зыки.  Это  относится  не  только  къ  звукокартинамъ  (особенно 
въ  цѣломъ  рядѣ  свѣтскихъ  кантатъ),  а  также  и  къ  изображенію 
душевныхъ  переживаній.  Такъ,  напримѣръ,  басовый  речитативъ 
въ  Каізѵѵаііікапіаіе  (1723)  „5о  ЬеггІісЪ  зіеіізі  би“  прерывается 
и  заканчивается  фанфарой  четырехъ  трубъ  и  литавръ.  Аріозно- 
речитативныя  вступительныя  слова  въ  МаШіаизраззіоп  являются, 
такъ  сказать,  живымъ  побѣгомъ,  выросшимъ  изъ  оркестроваго 
ствола.  Если,  съ  одной  стороны,  въ  этихъ  речитативахъ  и,  близ¬ 
кихъ  къ  нимъ,  Агіозі  оркестръ  въ  своей  безконечной  мелодіи, 
любовно  и  ласково  окружающей  голосъ,  напоминаетъ  музы¬ 
кальныя  драмы  Рихарда  Вагнера,  то  съ  другой  многія  стра¬ 
ницы  Баховскихъ  партитуръ  показываютъ  намъ  насколько  сильна 
ыла  связь  его  творчества  съ  искусствомъ  прежней  эпохи,  въ 
которой  „гтшзіса  пиоѵа’1  постепенно  выкристаллизовалась  изъ 
стараго  мотета,  примѣнявшаго  инструменты  совершенно  такъ-же, 
какъ  человѣческіе  голоса.  Припомнимъ  речитативъ  (аріозный) 
для  баса  „ѴегборреК  еисіі  бетпасЬ“  кантаты  „Сіігізіеп  аігеі 
нъ  строго  восьмиголосенъ;  правда,  семь  инструментальныхъ  го¬ 
лосовъ  отступаютъ  на  задній  планъ,  по  сравненію  съ  вокальной 
партіей. 

Значеніе  инструментальнаго  аппарата  для  Баховской  церков- 


*)  Такого  рода 
(Мюнхенъ)  назвалъ 


композицію  мой  глубокочтимый  учитель  Рейнберг^О 
однажды  „чистѣйшей  садовой  музыкой". 


ной  музыки  далеко  не  достаточно  оцѣнено  и  не  разраба¬ 
тывается  еще  съ  такой  любовью,  чуткостью  и  вниманіемъ, 
какъ  вокальныя  части  его  композицій.  При  исполненіи  его 
произведеній  современные  дирижеры  безъ  всякихъ  колебаній  рѣ¬ 
шаются  замѣнять  его  мужскіе  и  дѣтскіе  хоры  концертнымъ 
смѣшаннымъ  хоромъ,  но  въ  вопросѣ  о  Баховскомъ  оркестрѣ 
наши  музыканты  въ  большинствѣ  своемъ  не  могутъ  отдѣлаться 
отъ  чисто  антикварной  точки  зрѣнія.  Въ  лучшемъ  случаѣ  всю 
глубину  Баховскаго  звукового  выраженія  они  стараются  извлечь 
изъ  совершенно  недостаточнаго  и  неподходящаго  къ  его  массив¬ 
нымъ  хорамъ,  генделевскаго  италіанскаго  оркестроваго  аппарата, 
и  только  изрѣдка  дирижеръ  позволяетъ  себѣ  примѣнить  тотъ 
или  иной  забытый  „старомодный"  инструментъ. 


37. 


Центромъ  Баховской  инструментальной  музыки  является  въ 
его  церковныхъ  композиціяхъ  органъ,  а  въ  произведеніяхъ,  на¬ 
писанныхъ  „на  италіанскій  манеръ1',  или  въ  свѣтской  музыкѣ 
клавиръ,  который,  въ  видѣ  „генералъ-баса“,  „Сопііпио  заклю¬ 
чаетъ  въ  себѣ  гармоническое  содержаніе  пьесы. 

Къ  очень  богатому  составу  струнныхъ,  какъ  онъ  примѣняется 
и  въ  современной  музыкѣ,  Бахъ  присоединяетъ  еще  скрипки 
и  віолончели,  разнаго  калибра  („ріссоіі"  и  т.  д.)  и  строя,  раз¬ 
личные  контрабасы,  гамбы,  віолы  (Таіііе,  Ѵіоіеііа  и  т.  д.),  и, 
кромѣ  того,  часто  дѣлитъ  скрипки,  віолы,  гамбы  (1,  II,  какъ  у 
скрипокъ,  и  даже  III).  Деревянные  духовые  представлены  въ  видѣ 
Двухъ  модификацій  флейты  (а  Ьес=фл.  съ  наконечником  ь,  га- 
ѵег$— современная  флейта),  разныхъ  строевъ,  а  также  и  флеиты- 
пикколо;  гобои  у  Баха — трехъ  родовъ:  обыкновенный,  ОЪое  а 
сассіа,  ОЪое  сГатоге  (который  теперь  вновь  ввелъ  въ  оркестръ 
Рихардъ  Штраусъ),  наконецъ  фаготъ.  Посредствующимъ  звеномъ 
между  деревомъ  и  мѣдью  въ  его  оркестрѣ  служатъ  цинки,  кор 
нстъ,  литуусъ.  Мѣдные  духовые — трубы  (ба  (ігагзі— -выдвижны 
трубы),  валторны  (различной  величины  и  конструкціи),  ТР0М 
(дискантовые,  альтовые,  теноровые  и  басовые).  Ко  всемѵ  эт  <  . 


•ставу  присоединяются  еще  литавры  и  лютня.  „..„„мт, 

Мы  видимъ,  что  Баховскій  оркестръ  отличался  °'  1 

ігатствомъ  и  разнообразіемъ,  и  инструментовка  его  ни 
кила  шаблоннаго  характера.  Онъ  гораздо  своеобразн' ье  п< ш- 
•вался  составными  инструментальными  красками,  ч  мъ 
йе  оперные  композиторы  того  времени.  Деревянные  ^ 

>лько  рѣдко  играютъ  у  него  роль  рипіенныхъ  инстру 
'Редназначенныхъ  для  поддержки  струнныхъ),  и  лиш  *нять 
>емя  Рихардъ  Вагнеръ  сталъ,  вновь,  подобно  ^ахЬ  Р 
<ъ  пг.  тп„  и  гЬчейты).  какъ  трезвучіе. 
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когда  желаетъ  примѣнить  литавры;  онъ  иногда,  втеченіе  цѣлой 
кантаты  обходится  совсѣмъ  безъ  скрипокъ  и  „музицируетъ11 
только  на  альтахъ.  Иногда  большой  хоръ  сопровождается  у 
него  цѣликомъ  мѣдными  инструментами  (кантата  „О  Леви  СЬгізІ, 
теіп  ИеЬепзПсйГ1,  въ  которой,  по  моему  мнѣнію,  Бахъ  пользуется 
двумя  „литуусъ11  и  „деревянными  цинками“,  какъ  и  корнетами 
въ  другихъ  партитурахъ,  въ  качествѣ  своего  рода  „трубъ  съ  вен¬ 
тилями").  Въ  другой  кантатѣ  онъ  примѣняетъ  исключительно 
скрипку  соло  и  фаготъ,  въ  иныхъ— струнные  и  трубу  и  т.  д. 
Даже  „виртуозные  эффекты11  ему  не  чужды.  Такъ,  въ  кантатѣ 
„ІсН  Ігеие  тісіі'1  нашъ  мастеръ,  при  словахъ  „какіе  чудные  звуки 
доносятся",  производитъ  нужное  ему  звуковое  впечатлѣніе  бы¬ 
строй  смѣной  пустыхъ  и  закрытыхъ  звуковъ  е,  а,  сі  на  скрипкѣ. 
Въ  другомъ  мѣстѣ  органъ  замѣняетъ  высокіе  деревянные  духо¬ 
вые  („\Ѵі11коттеп  хѵііі  ісЬ  за§еп“  въ  кантатѣ  „\Ѵег  чѵеізз  \ѵіе 
паііе1-).  Очень  интересна  его  группировка  оркестровыхъ  инстру¬ 
ментовъ  въ  партитурѣ  „СоК  ізі  теіп  Кбпі§“  1708,  на  которую 
мы  указали  ужъ  въ  первой  части  настоящей  книги.  Къ  „обли¬ 
гатнымъ1",  часто  концертирующимъ  инструментамъ  присоеди¬ 
няется  еще,  въ  качествѣ  гармонически  дополняющаго  элемента, 
органъ. 

Даже  самая  богатая  музыкальная  фантазія  не  можетъ  дать 
намъ  представленія,  что  могъ  бы  сдѣлать  этотъ  художникъ  орган¬ 
ной  краски  „раг  ехсеііепсе'1  изъ  оркестра,  если-бъ  въ  его  рас¬ 
поряженіи  было  бы  не  6  или  7  несчастныхъ  городскихъ  музы¬ 
кантовъ,  виртуозное  искусство  и  музыкальную  разносторонность 
которыхъ  онъ,  повидимому,  использовалъ  до  предѣловъ  невоз¬ 
можнаго.  И  все  же— какое  безконечное  разнообразіе  сочетаній 
раскрываетъ  передъ  нами  таблица  кантатъ,  въ  которой  мы 
приводимъ  составъ  оркестра  для  каждой  отдѣльной  изъ  нихъ. 


Музыкальныя  формы  въ  церковныхъ 
композиціяхъ  Баха. 

38. 

Формы  церковной  и  свѣтской  вокальной  музыки  нашего  ма¬ 
стера,  заключающіяся  въ  его  кантатахъ,  ораторіяхъ,  „Страстяхъ", 
отличаются  необычайнымъ  разнообразіемъ  и  богатствомъ.  Въ 
простыхъ  основныхъ  элементахъ  пѣсни  и  танца  Бахъ  выявляетъ 
ірандюзныя,  могучія,  звуковыя  идеи.  Его  стиль,  выкристаллизо¬ 
вавшійся  изъ  традиціонныхъ  контрапунктическихъ  формъ  фигу¬ 
раціи,  канона,  фуги,  одухотворяетъ  простое  пѣніе,  и  его  невѣ- 


АВ;ТОГРАФЪ  I.  С.  БАХА. 


Изъ  кантаты,  „О  Деаи  СЬпаГ 
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роятное  полифонное  мастерство  создаетъ  изъ  простыхъ  музы¬ 
кальныхъ  кирпичей  величественный  готическій  соборъ.  Всѣ  за¬ 
воеванія  музыкальной  драмы  служатъ  ему  художественными  сред¬ 
ствами  для  „урегулированной  во  славу  Божію“  церковной  му¬ 
зыки.  Человѣческій  голосъ  и  инструменты  сливаются  въ  его  зву¬ 
котворчествѣ  въ  одно  цѣлое,  оплодотворяя  взаимно  другъ  друга. 

Изъ  старыхъ  и  новыхъ  звуковыхъ  формъ,  изъ  мотетовъ  и 
„мадригальной11  музыки,  изъ  старо-полифоннаго  искусства  и 
простого  народнаго  пѣнія  Бахъ  синтезируетъ  свой  стиль,  ко¬ 
торый  вовсе  не  исчезъ  вмѣстѣ  съ  нимъ,  а,  напротивъ  того,  вте- 
ченіе  цѣлаго  столѣтія,  да  еще  и  понынѣ,  оказываетъ  эстети¬ 
чески  просвѣтляющее  и  плодотворное  вліяніе  на  композиторовъ 
послѣдующихъ  эпохъ. 


Хоръ  играетъ  въ  композиціяхъ  Баха  очень  важную,  во 
всѣхъ  отношеніяхъ  выдающуюся  роль.  Въ  видѣ  хорала  онъ 
является  выразителемъ  идеи  религіознаго  единенія  общины,  кото¬ 
рая  не  представляетъ  собой  у  Баха  недифференцированной  массы, 
а  есть  молитвенное  собраніе  отдѣльныхъ  мыслящихъ  и  чув¬ 
ствующихъ  индивидуумовъ.  Отсюда  та  самостоятельность  и  оду¬ 
хотворенность  каждаго  отдѣльнаго  голоса,  какими  отличаются 
Каховскіе  хоры.  Если  при  первомъ  знакомствѣ  съ  хораломъ 
намъ  можетъ  показаться,  что  въ  кантатахъ  и  Страстях  ь  онъ 
замѣняетъ  собой  лишь  возгласы  „даа,  „аминь  ,  произносимые 
общиной,  то  при  болѣе  внимательномъ  изученіи  мы  скоро  за¬ 
мѣчаемъ,  какое  глубокое  „лирическое'1  содержаніе  кроется  въ 
Баховскихъ  хоралахъ,  которые  въ  отдѣльныхъ  сценахъ  пріо¬ 
брѣтаютъ  даже  чисто  драматическую  выразительность.  Среди  го¬ 
рестныхъ  возгласовъ  и  плача,  во  вступительномъ  хорѣ  МаШіаиз 
Раззіоп,  Бахъ  рисуетъ  картину  Голгоѳы,  въ  церковной  пѣснѣ 
мальчиковъ.  И  на' вопросъ,  „Кто  Тотъ  что  поразилъ  тебя 
хоралъ  въ  драматическомъ  движеніи  отвѣчаетъ  „  отъ  . 
сравненію  со  „Страстями11  кантаты  носятъ  болѣе  лирическій, 
созерцательный  характеръ.  Обыкновенно  онѣ  заканчиваются  хо¬ 
раломъ,  а  если  раздѣляются  на  двѣ  части,  то  каждая  изъ  нихъ 
имѣетъ  хоральное  заключеніе.  Иногда  въ  нихъ  содержится  даже 
Цѣлый  оялъ  хораловъ  Одна  кантата  („СЬпзІиз,  бег  із*  теш  е 
Й“  „ХтавТГ н&что,  „р„Л  ОшЛЬеГа  на  похо- 

ронныя  пѣснопѣнія  И  содержитъ  въ  себѣ  четыре  хорала.  Въ 
ронныя  п1*нопънія  г  Мипбе“  вмѣсто  вступительнаго 

хорГимѣётся  четырехголосный  хоралъ  „БсНаи  ІіеЬег  СоТГ‘.  Пѣ¬ 
ніе  сопровождается  всѣми  инструментами,  содержащимися  въ 
партитурѣ  кантаты.  Но,  кромѣ  того,  они  играютъ  ешб  и  са- 
.  рішурь  л  тчкъ  что  мы  можемъ  заключительный  хо- 

мостоятельну  Ье(еГ;  назвать  семиголоснымъ.  Часто 

ралъ  кантаты  „ѵѵаспеі, 
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мы  также  встрѣчаемъ  и  одноголосные  хоралы,  сопровождаемые 
фигурированными  оркестровыми  голосами,  съ  постлюдіями,  пре¬ 
людіями  и  интерлюдіями  („Іей  Ьіііе  бісй"  для  сопраннаго  хора, 
въ  кантатѣ  ,,\Ѵо  ^еітезі:  би  йіп;‘  или  „ііпсі  \ѵепп  біе  \Ѵе11  ѵоіі 
Теиіеі  \ѵаг"  для  унисоннаго  хора  въ  октавахъ — кантата  „Еіпе 
іезіе  Виг§“). 

Что  подобные  одноголосные  хоралы  пѣлись  всегда  Тибі  (у 
Баха  оно  состояло  изъ  трехъ  пѣвцовъ),  доказываетъ  нерѣдко 
встрѣчающееся  у  него  заглавіе  „арія  съ  хораломъ"  („Іей  (оі^е 
біг  пасй"  и  „\Ѵе1і  абе",  въ  кантатѣ  ,.Оег  Ргіебе  зеі  шіі  Оіг"), 
вмѣсто  названія  дуэтъ,  которое  мы  тоже  неоднократно  встрѣ¬ 
чаемъ  въ  аналогичныхъ  случаяхъ  (кантата  „Асіі  Сои,  \ѵіе  тап- 
сйез  Неггеіеіб"  II,  гдѣ  во  вступленіи  и  заключеніи  сопранъ  со¬ 
провождаетъ  басовую  арію  пѣніемъ  простого  хорала).  Насколько 
такого  рода  хоралы  углубляютъ  музыкальныя  субъективныя  на¬ 
строенія  показываетъ  „дуэтъ"  ,,8о  би  \ѵі11зѣ“  въ  кантатѣ  „Айз 
бег  Тіеіе".  Его  основа — церковная  пѣснь  „ЕгЬагт  бісй  теіп"; 
въ  связи  съ  дуэтомъ  находится  стихъ  псалма,  который  поетъ 
басъ,  а  также  фигурація  гобоя  и  мелодическій  инструменталь¬ 
ный  басъ — такъ  что,  въ  сущности  говоря,  мы  получаемъ  квар¬ 
тетъ,  въ  высшемъ  полифонномъ  смыслѣ  слова. 


40. 

Если  въ  кантатѣ— мы  говоримъ,  само  собой  разумѣется  не 
о  хоральной  кантатѣ — вступленіемъ  служитъ  хоралъ,  то  это 
по  большей  части  фигурированный  въ  оркестрѣ  и  разработан¬ 
ный  по  отдѣльнымъ  строфамъ  хоралъ  (кантата  Негг  бези  Сйгізі, 
би  йбсйзіез  Си1“  или  „АІІеіп  т.и  біг“),  который,  впрочемъ,  мо¬ 
жетъ  появиться  и  въ  дальнѣйшемъ  ходѣ  музыкальнаго  развитія 
кантаты  („ЙІип  бапкеі  аііе  Сои“  въ  кантатѣ  „Сои  бег  Негг  )> 
а  также  и  въ  концѣ  ея  („Аллилуія11  въ  кантатѣ  „Ез  ізі  іе  §е\ѵіз5- 
Іісіі  \ѵаЬг“),  или  же  это  хоралъ,  фигурированный  въ  оркестрѣ 
и  хорѣ  на  различные  лады  (кантата  „Асѣ,  \ѵіе  ШісМі§“  или  „Мйе 
зсйбп  ІеисНѣе!'"  или  „Ыип  кошт  бег  Неібеп  Неііапб1'  И),  Тоже 
часто  встрѣчающійся  въ  видѣ  заключенія.  Мелодію  обыкновенно 
поетъ  сопрано,  но  въ  исключительныхъ  случаяхъ  также  и  ДРУГ0^ 
голосъ  (напр.  басъ  въ  кантатѣ  „Асй,  Негг  тісй  агтеп  Зііпбег 
или  по  старинной  манерѣ  теноръ  въ  „Сйгізі,  ипзег  Негг“  или  же, 
наконецъ,  смѣняющіе  другъ  друга  разные  голоса,  напр.  въ  „Меіпе 
Бееіе  егйеЫ  — сопрано  и  альтъ).  При  этомъ  самый  мотивъ  Фиг) 
рацій  часто  заимствованъ  изъ  хорала  (напр.  „Масй’з  тй  гтиг, 
Сои  ).  Всѣ  эти  методы  письма  встрѣчаются  въ  своеобразныхъ 
смѣшеніяхъ,  напр.  въ  кантатѣ  „Иип  котт,  бег  Неібеп  Неііапб"  Й 
гдѣ  обработка  хорала  слита  съ  формой  французской  увертюрѣ- 
вь  Маезіозо  (У4)  первая  строфа  хорала  исполняется  послѣдо 
вательно  каждымъ  голосомъ  отдѣльно,  вторая  же  поется  четы¬ 


рехголосно,  при  чемъ  хоръ  сопровождается  фигураціями  въ  ор¬ 
кестрѣ;  въ  Ѵіѵасе  У4  мелодія  растворяется  въ  различныхъ  зву¬ 
ковыхъ  фигурахъ  (колорируется)  и  подвергается,  такимъ  обра¬ 
зомъ,  свободной  и  широкой  разработкѣ  во  всѣхъ  голосахъ; 
послѣдняя  строфа  вновь  выступаетъ  въ  простомъ  четырехго¬ 
лосномъ  сложеніи — Маезіозо  У4. 

Вмѣсто  фигурированнаго  хорала  мы  въ  началѣ  часто  встрѣ¬ 
чаемъ  также  и  хоралъ-мотетъ,  въ  которомъ  отдѣльныя  строфы 
церковной  пѣсни  разработаны  въ  фугированномъ  стилѣ.  Ин¬ 
струменты  идутъ  вмѣстѣ  съ  голосомъ,  только  Сопііпио  допол¬ 
няетъ  ихъ  гармонически  и  мѣстами  замѣняетъ  паузируюіцій 
басъ  (кантата  „Асѣ  Сои  ѵот  Нітте1“,  „Айз  Ііеіег  Иоѣ‘).  Въ 
дальнѣйшемъ  же  развитіи  постепенно  выдѣляется  старинная  „хо¬ 
ральная  фуга",  которой  Бахъ  придаетъ  совершенно  новую  изо¬ 
бразительную  прелесть  („ЙІип  ІоЪ,  теіп  ЗееГ  въ  „СоШоЬ  пип 
§ейГ). 

Въ  этихъ  хоралахъ  и  хоральныхъ  обработкахъ  много  драма¬ 
тическаго  движенія.  Такъ,  въ  кантатѣ  „БоЬеІ:  Сои  іп  зеіпеп 
Кеісйеп“,  послѣ  повѣствованія  о  вознесеніи  Христовомъ,  инто¬ 
нируется,  въ  очень  глубокихъ  звуковыхъ  регистрахъ,  хоралъ 
„Иип  Пе^еѣ  аііез  ипіег  біг"  или  во  вступленіи  къ  „Иип  кошт, 
бег  Неібеп  Неііапб"  II,  первая  хоральная  строфа  проводится 
сначала  въ  широкомъ  ритмѣ  оркестроваго  баса,  потомъ  уско¬ 
ряется  въ  гобояхъ  и  наконецъ  переходитъ  въ  быстрое  движеніе 
восьмыхъ,  и  весь  хоръ,  охваченный  религіознымъ  экстазомъ,  взы¬ 
ваетъ  къ  Христу.  Мы  обращаемъ  вниманіе  читателя  на  драмати¬ 
ческую  выразительность  трехъ  нижнихъ  голосовъ  въ  заключи¬ 
тельной  строфѣ  „О  Та§“  хорала  ораторіи  на  вознесеніе  Хри¬ 
стово.  Поскольку  же  этотъ  хоралъ  представляетъ  собой  лейтъ- 
мотивъ,  проходящій  черезъ  всю  кантату,  мы  разсмотримъ  въ 
дальнѣйшемъ  нашемъ  изложеніи. 


41. 

Названіе  хоралъ-мотетъ  само  по  себѣ  уже  указываетъ  на 
>,  что  Бахъ  перенесъ,  въ  своихъ  кантатахъ,  мотетный  стиль  на 
Дры.  Подъ  вліяніемъ  „концертирующей"  вокальной  музыки  мо¬ 
щный  стиль  еще  въ  17  столѣтіи  сильно  видоизмѣнился,  н 
е  же  мы  въ  Баховскихъ  кантатахъ  можемъ  найти  цѣлыя  стра 
*ЦЫ,  написанныя  въ  прежнемъ  „объективномъ  мотетномъ 
іктерѣ.  Это  его  фигурированные  хоры  („БеЬеі  ѵсеіс  еіп^ 

'и  „\Ѵег  Эапк  оріегУ,  „8іеЬе  ги,  базз  бете  СокезіигсМ  п.сМ 

Нѣкоторые  „старомодные",  на  нашъ  взглядъ,  пріемы  обра 
)ткѣ  текста  у  Баха,  могутъ  быть  объяснены  имени  Р 
емъ  мотетнымъ  композиціямъ  прежней  эпохи  (ыапр.  >  - 
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кііттегпіз"  или  свободная  обработка  двухъ  темъ  въ  хорѣ  „Наіі, 
Наіі — іт  СебіісЫ:пі$  безит  СЫзѣ1). 

Но  глубокой  тайной  генія  представляется  намъ  его  „почти 
драматическая”  разработка  такой  формы  (,,№тпл,  \ѵаз  сіеіп  ізГ), 
его  вдохновенная  проповѣдь  въ  звукахъ  („Ез  ізі  біг  §еза§г, 
МепзсЬ"),  въ  которой  потрясаюпіая  мощь  („іхіип  із(  ез  Неіі" — 
двойной  хоръ),  Генделевскій  блескъ  и  грандіозная  звучность  сое¬ 
диняются  съ  глубокой  проникновенностью  музыкальнаго  выраженія 
(,,Е)аз  Еатт,  баз  егѵѵиг§еі  ізі" — заключительный  хоръ  кантаты 
„ІсЬ  Наке  ѵіеі  Векиттегпіз") !  Его  великое  творчество  открыло 
новые  пути  „субъективной11  характерной  фугѣ  („Ез  із(  еіп  ігоігій 
ипб  ѵегга^іез  Эіп&“)  и  завоевало  новыя  области  для  владычества 
оркестра.  Въ  грандіозной  фугѣ  „5іп§еГ  бет  Негт“  мы  находимъ 
отрывки  хорала.  Двойная  фуга  „\Ѵег  зісй  зеІЬзІ  егпіебгі§Г  по¬ 
строена  на  концертирующемъ  вступленіи  оркестра,  переходящемъ 
потомъ  въ  хоръ,  который,  такимъ  образомъ,  дѣлается  носите¬ 
лемъ  всего  музыкальнаго  содержанія  композиціи.  Другая  боль¬ 
шая  свободная  фуга,  сотканная  изъ  глубоко  скорбныхъ  темъ, 
изливается  въ  жалобахъ,  рыданіяхъ  оркестра  („ВсЬаиеІ  босіі  ипб 
зеілеі11). 


42. 

Однако,  наряду  съ  новыми  формами,  простой  и  да-капо-аріи, 
хоромъ  овладѣваютъ  также  старинныя  формы  танца,  и  Баху 
въ  этомъ  отношеніи  было  суждено  разрѣшить  высшія  задачи 
искусства,  сдѣлать  эти  формы  послушными  выразителями  его 
идей.^  Часто  онъ  строитъ  свои  хоры  на  чаконномъ  басу  („Меіпе 
Та§е  въ  кантатѣ  ,,№сЬ  біг,  Негг11  или  первая  часть  ,,Ѵ/ еіпеп, 
К1а§еп  или  варіаціи  въ  „бези,  бег  би  теіпе  Зееіе'1)  и  примѣ- 
няеіь  форму  гавота  („СШег  Нігіе11,  въ  кантатѣ  „ЕглѵОпзсМез 
РгеибепІісІлГ-).  Двухчастная  кантата  на  освященіе  органа  въ 
Стремталѣ  (2  нояб.  1723),  исполнявшаяся  также  и  въ  Лейпцигѣ, 
носитъ,  благодаря  своему  народному  истолкованію  церковной 
обрядности,  характеръ  сюиты: 

Хоръ  и  оркестръ  исполняютъ,  въ  видѣ  вступительной  части, 
настоящую  французскую  увертюру,  за  ней  слѣдуетъ  арія  рондо- 
образной  формы,  другая  на  подобіе  гавота,  третья,  написанная 
по  липу  жиги  и,  наконецъ,  четвертая,  переходящая  въ  менуэтъ. 
Всѣ  эти  танцовальныя  пьесы  отдѣлены  другъ  отъ  друга  речита¬ 
тивами  и  „освящены11,  въ  церковномъ  смыслѣ  слова,  двумя  хо¬ 
ралами  (второй  изъ  нихъ  „Зргісіл  ]а  ги  теіпеп  Таіеп11!). 

орму  простой  аріи  мы  встрѣчаемъ  въ  хорахъ  кантат 
,,  отш  би  зиззе  Тобеззіипбе'1  или  во  вступительномъ  хорѣ  °Ра 
торіи  на  вознесеніе  Христово,  въ  знаменитыхъ  „могильныхъ 
аріяхъ  ,  въ  заключеніи  музыки  Страстей.  Только  рѣдко  Бахъ 
пишетъ  ихъ  въ  простомъ  гомофонномъ  стилѣ,  обыкновенно  он 


АВТОГРАФЪ  I.  С.  БАХА- 


Изъ  кантаты,  „Ии  ѵѵаЬгег  СоМ 
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полны  „всякихъ  полифонныхъ  пряностей".  Фугированная  фор.ма, 
напримѣръ,  играетъ  въ  нихъ  очень  большую  роль,  такъ  что 
она  нерѣдко  овладѣваетъ  всецѣло  отдѣльными  частями  аріи  (напр. 
кантата  „Ез  егІіиЬ  зісіі  еіп  З(геіГ').  Очень  интересны,  въ  этомъ 
отношеніи,  хоровыя  аріи  во  вступленіяхъ  къ  1,  2,  3,  4,  5  и  6 
части  рождественской  ораторіи.  Многіе  хоры  отличаются  боль¬ 
шой  изысканностью,  напримѣръ,  сжатый  и  небольшой  вступи¬ 
тельный  хоръ  „ЬоЪе  сіеп  Неггп,  шеіпе  Зееіе".  Прелюдію  (оча¬ 
ровательно  сотканную  изъ  оркестра  и  хора)  и  фугу  представляетъ 
собой  хоръ  „Меіпе  Аи§еп  зеііеп  зіеіз  пасѣ  бет  Неггп",  въ  кан¬ 
татѣ  „ИасЬ  біг,  Негг“. 

43. 

Въ  малыхъ  формахъ  хоръ  также  выражаетъ  различные  дра¬ 
матическіе  мотивы,  начиная  съ  небольшихъ  фугированныхъ  пред¬ 
ложеній  („Кгеигще  ійп“  въ  ЛоЬаппізраззіоп,  „Зіпб  ВШге  или 
„Ег  І5І  без  Тобез  зсйи1бщ“),  съ  компактныхъ  четырехголос¬ 
ныхъ  фразъ  библейскаго  („Негг,  Ьіп  іс1і’з“,  „Ѵ7о  чѵііізі;  би,  базз 
\ѵіг  Ьегеі1еп“)  или  мадригальнаго  текста  („Зо  зсЫаѣеп  ипзге  Зііп- 
беп  еіп“,  „Раззі  Нш,  Наііеі,  Ьіпбеі  пісііі"),  и  кончая  возгласомъ 
хора  „ВагаЬЬат“  въ  МаШгаизраззіоп.  Даже  церковныя  кантаты 
Баха  не  лишены  такого  рода  „реалистическихъ  моменіовъ, 
какъ  напримѣръ  Кабізѵ/аЫкапШе  (1731)  „\Ѵіг  бапкеп  біг  СоН  , 
въ  которой  народъ,  не  выждавъ  даже  зова  альта  (, ,16116  аііез 
Ѵоік  зоб  за§еп“),  поспѣшно  отвѣчаетъ  унисоннымъ  „Атеп  . 
Такія  драматическія  фразы  берутся  чаще  всего  изъ  литаніи, 
гдѣ  хоръ  всегда  сопровождаетъ  моленія  священника.  Въ  кантатъ 
„бези  пип  зеі  §:ергіезеп“  хоръ  (молящіеся)  прерываетъ  свя¬ 
щенника  фразой  „беп  Заіап  ипіег  ипзеге  Рііззе  ігеіеп  .  Кан¬ 
тату  „СІес1і\ѵіе  бег  Кецеп“  мы  могли  бы  назвать  литаніей  съ 
проповѣдью. 


тт. 

Сольное  пѣніе  облечено  у  Баха  въ  формы  речитатива  аріозо 
и  аріи  (дуэта,  терцета  и  т.  д.),  которыя  част0  ^  ъ  ’ 
сливаются  другъ  съ  другомъ,  а  также  и  въ  разноо  Р  _ 

танца.  Я  уже  указывалъ  неоднократно  на  его  безк  текста 
зительную  *),  полную  драматической  эмоціи,  дек  л  > 

которой  отличаются  не  только  вокальныя  соло,  но >  Р  • 

бенно  рельефно  его  искусство  проявляется  въ  ре  'ита. 

совершенно  не  примѣняетъ  обыденнаго,  шаблонн 

*)  Все  это.  впрочемъ,  не  относится  къ '  це^у  %{^Сстихосложеніи, 
(до  Опица)  писались  въ  неравномѣрномъ.  У  ■  которому  приходи- 
подчинявшемся  ритму  танца  или  пѣсни.  ‘  общинному  пѣнію,  нельзя 
лось  въ  своихъ  хоралахъ  приспособляться  грубые,  ритмически  не- 

обвинять  за  то,  что  составители  текста  иі 
Равномѣрные  стихи. 
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тива  нталіанскаго  типа,  ст.  его  простой  гармонической  основой. 
Онъ  всюду  слѣдуетъ,  въ  своей  богатой  звуками  музыкѣ,  за 
отдѣльными  ситуаціями  текста  и  тамъ,  гдѣ  въ  послѣднемъ 
содержится  какой-либо  разсказъ,  къ  речитативу  переходитъ 
изложеніе  событій  драматическаго  характера.  Речитативы  эти 
отличаются  разнообразіемъ  драматическихъ  и  описательныхъ 
элементовъ  въ  общей  звуковой  концепціи  вокальныхъ  партій 
и  оркестра  (ср.  „Прежде,  нежели  пропоетъ  пѣтухъ11  въ 
МаПѣіаизраззіоп  „и  велѣлъ  бить  его"  въ  боііаппізраззіоп  „по¬ 
ражу  пастыря"1,  гдѣ  „ѵіѵасе11  смѣняется  „тобегаѣо11,  и  т.  д. 
или  знаменитое  „возрыдайте"1).  Этотъ  драматически  несложный 
речитативъ  мы  находимъ  также  во  многихъ  церковныхъ  кан¬ 
татахъ  (въ  которыхъ  онъ  контрастируетъ  съ  разсудочнымъ 
„проповѣдническимъ"  тономъ  такихъ  речитативовъ,  какъ  „Оаз 
йещ’§е  СНгізіепіштГ1,  въ  кантатѣ  „Зіеііе  хи"). 


45. 


Итакъ,  мы  наблюдаемъ,  что  мастеръ,  соотвѣтственно  съ  со¬ 
держаніемъ,  придаетъ  своимъ  речитативамъ  ритмическую  устой¬ 
чивость,  опредѣленность  темпа,  текучесть  гармоній.  Такіе  речи¬ 
тативы,  какъ  басовый,  въ  кантатѣ  „Зіеііе  хи11,  въ  которомъ 
оркестръ  играетъ  значительную,  самостоятельную  роль,  мы  дол- 
ж»ы  были-бы  назвать — что,  впрочемъ,  дѣлаетъ  и  самъ  мастеръ — 
”.  ;есі*эбѵо  а  ЬаМи(а“  („Асіі  баз?  теіп  СІаиЬеп,  вл>  кантатѣ  „Аи5 
'ь  Г  ИЛИ  »а  *етР°’‘  („\ѴоЫ  аЬег  бет"1  въ  кантатѣ  „Негг 

§еіе  піспі  ).  Строгое  соблюденіе  подраздѣленій  такта  необходимо 
тамъ,  ідѣ  речитативъ  строится  на  богатомъ  фигуративномъ  орке¬ 
стровомъ  сопровожденіи,  какъ,  напримѣръ,  въ  кантатѣ  „Зіе  \ѵег- 
Ьег  'С1^  !П  ^еП  ^апп  *иг|11  ^  (речитативъ  для  альта  „ІсЬ  Ьіп 


акое  богатство  гармоній,  разнообразіе  ритмическихъ  кон¬ 
трастовъ,  какую  глубокую  содержательность  нашъ  мастеръ  умѣ¬ 
етъ  вносить  въ  свои  речитативы,  показываетъ  первый  речита¬ 
тивъ  кантаты  „Епѵйпзсіііез  РгеибепІісЫ11.  Оркестръ  все  время 
подо  енъ  мерцающему  пламени,  сопровождая  декламацію  тенора, 
т  ль  к  о  восемь  тактовъ  помѣшены  „аріозо11.  Речитативъ  по  боль¬ 
шей  части  носитъ  аріозный  характеръ,  хотя  самое  названіе 
„арюзо  встрѣчается  въ  немъ  не  всегда  (наприм.  „Эег  Ргіебе  зеі 
,  'г  въ  каптатѣ  того  же  названія).  ДѢ,ло  идетъ  объ  особой 
рм  ,  речитатива,  какую  разрабатывали  церковные  композито- 
гпирпіі1,еЧИТаТИВ^  СЪ  мел°Дически  весьма  содержательнымъ,  часто 
|  кенно  св°Роднымъ  оркестровымъ  аккомпанементомъ,  кото- 
п п м г  аХЪ  пРидаетъ  глубоко  интимную  выразительность  и  часто 

повѴгтрЯпТЪ’  НаПР'  ВЪ  музьікѣ  „Страстей11,  наряду  съ  простымъ, 
овѣствовательнымъ  речитативомъ  (въ  „Страстяхъ11,  напримѣръ 

”меТпСЬІте,Пь  8ееІеГ’  ”0и  ІіеЬег  Неііапб11^  „Оег  Неііапб  ШИ/ 
5  5С  'ле,§ѣ  ,  ,,Ег  Наі  ипз  аііеп  \ѵоЫ§еіап“,  ,,Ъ  ТеІ 


АВТОГРАФЪ  I.  С.  БАХА. 


„Кип  кошт  гіег  НеіДеп  Неііапй*  I. 


Изъ  кантаты, 
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ІісЬ",  „АсЬ  Со1§о11іа“,  „Ат  АЬепб-1 — вступительные  слова).  Здѣсь 
Бахъ  такъ  же,  какъ  и  въ  свѣтскихъ  кантатахъ,  въ  которыхъ 
содержатся  аріозо  („НосЫеигег  Мапп“  въ  „О  НоШег  Та§“),  пи¬ 
шетъ,  въ  видѣ  названія,  просто  „речитативъ11.  Въ  большинствѣ-же 
случаевъ  простой  речитативъ  встрѣчается  у  него  вперемежку 
съ  аріозо,  и  мастеръ  отмѣчаетъ  это  въ  заглавіи  (напр.  ,,С1еісіі\ѵіе 
бег  Ве§еп”). 

Взаимоотношеніе  пѣсни  и  аріи  можно  особенно  отчетливо 
прослѣдить  въ  свѣтскихъ  кантатахъ.  Въ  мужицкой  кантатѣ  пре¬ 
обладающую  роль  играетъ  старомодная  короткая  арія  (пѣсен¬ 
наго  характера),  въ  „городской-1  кофейной  кантатѣ — новомодняя 
италіанская  арія  да-капо.  Небольшую  арію  да-капо  представ¬ 
ляетъ  собой  „Леви  біг  зеі  Ргеіз11,  въ  кантатѣ  „ІІпв  ізі  еіп  Кіпб 
ёеЬогеп-1,  грандіознѣйшую  по  своимъ  размѣрамъ — теноровая  арія 
„Вехѵипбегі,  о  МепвсЬеп-1  („ѢІип  кошт11  II).  Въ  своихъ  да-капо 
аріяхъ  нашъ  мастеръ  часто  старается  усилить  контрастъ  введе¬ 
ніемъ  новаго  ритма  и  темпа  во  второй  ея  части  (адажіо  V,  въ 
V*  &-биг’ной  аріи  для  сопрано  „ОеНпе  сіісй11  въ  „Иип  кошт--  I). 

Этимъ  аріямъ  также  свойствененъ  конкретно  изобразитель¬ 
ный  декламаціонный  стиль,  и  мы  можемъ  указать  въ  нихъ  мо¬ 
менты,  когда  видимъ  мысленно  даже  мимику  и  жесты  фана¬ 
тичнаго  проповѣдника.  Въ  „аріозо11  для  баса  „ѴегасМезІ  би 
мы  почти  слышимъ  при  музыкальной  передачѣ  текста  „ты  же 
нераскаянный,  упорствующій  грѣшникъ1-,  съ  рѣзко  выдѣляющимся 
на  сильномъ  времени  Без  (впослѣдствіи  Ев),  какъ  онъ  ударяетъ 
по  каѳедрѣ  кулакомъ. 

Богатый  гармонически  и  мягкій  оркестровый  стиль,  которымъ 
отличается  аріозо,  часто  опредѣляетъ  собой  также  и  музыкаль¬ 
ный  характеръ  аріи  (напр.  „Оіе  Зееіе  гиМ-1  въ  кантатѣ  „Негг 
Лези  СЬгізІ  \ѵаЬг  МепзсІГ,  съ  ударами  похороннаго  колокола 
въ  оркестрѣ). 


46. 

Арія  носитъ  у  Баха  совершенно  иной,  новый  характеръ,  чѣмъ 
его  предшественниковъ.  Она  представляетъ  собой  законченную 
іѵковую  картину  съ  совершенно  опредѣленнымъ  поэтическимъ 
'Держаніемъ,  подчиняющуюся  не  прихоти  виртуоза,  а  вел  нію 
'сшей  воли  художника.  Чтобы  выявить  всю  ея  звуковую  сущ- 
)сть,  Бахъ  заставляетъ  человѣческій  голосъ  вступить  въ 
ІН'е  съ  инструментомъ,  и  благодаря  этому  передъ  сглучіагг  _ 
'скрывается,  наряду  съ  послѣдовательной  логикой  Ра^в 
>вскихъ  идей,  и  вся  глубина  его  мыслей  и  чувства.  Р  > 
Дрма,  никогда  не  является  для  мастера  шаблономъ  и  '  _ 
'Мѣняетъ  ее,  согласно  содержанію.  Она  служитъ  ему '  Р 
я  духовно  углубленной  передачи  не  только  мадрига.  •  ’ 

овъ,  но  и  словъ  священнаго  писанія  и  духовныхъ  "  ^ 

іхъ  удерживаетъ  да-капо,  напримѣръ  въ  аріи  ,, 


пісЬс"  (кантата  „Бепп  сіи  чѵігзі  теіпе  5ее1е")  или  совершенно 
отбрасываетъ  его,  какъ,  напримѣръ,  при  передачѣ  словъ  „ІсЬ  \ѵі1І 
бісЬ  аіі  теіп  БеЬеп  Іап^",  въ  кантатѣ  „Зеі  ЬоЬ  ипб  ЕЬг",  или  же 
въ  прекрасной  звучной  аріи  для  сопрано  „\Ѵіе  гікегп-4  (кантата 
,,Негг,  §еЬе  пісЫ*‘). 

Тоже  самое  мы  видимъ  и  тогда,  когда  какой  либо  хоралъ 
составляетъ  фонъ  и  опредѣляетъ  собой  форму  аріи  (напр.  въ 
кантатѣ — арія,  „Котгп  сіи  зиззе  Тобеззіипбе", — гдѣ  органъ  игра¬ 
етъ  его),  да-капо  отпадаетъ.  Интересно,  какъ  нашъ  мастеръ 
разными  художественными  пріемами  старается  ввести  хоралъ  въ 
арію  („\Ѵагит  ѵѵііізі  би“  въ  кантатѣ  „ЬПтт  ѵоп  ипз").  Онь 
часто  придаетъ  названіе  „аріи“  также  и  болѣе  свободнымъ  зву¬ 
ковымъ  картинамъ,  лишь  написаннымъ  въ  стилѣ  аріи.  Въ  ко¬ 
лоссальной  басовой  „аріи-1  „ЗіеЬе,  ісіт  \ѵі1І  РізсЬег  аиззепбеп" 
содержатся  двѣ  звукокартины:  а)  „ісЬ  ѵѵііі  РізсЬег  аиззепбеп-- 
и  т.  д.  в/8  (Б-биг),  разворачивающаяся  больше,  чѣмъ  на  100  так¬ 
товъ  и  Ь)  „багпасЬ  ѵѵііі  ІсЬ  ѵіеі  Ла&ег  аиззепбеп44  (начинающуюся 
съ  Б-биг  и  заканчивающуюся  въ  С-с1иг),  почти  такого  же  раз¬ 
мѣра.  Арія  начинается  въ  Б-биг'ѣ  и  кончается  въ  С-биг’ѣ! 
И  только  тотъ,  кто  не  въ  состояніи  послѣдовать  за  мастеромъ 
въ  таинственное  подземное  царство  его  да-капо-арій— -а  такого 
рода  „знатокъ41  останется  чуждымъ  интимному  міру  Ваковскаго 
звукотворчества — будетъ  настолько  нечутокъ  и  близорукъ,  чтобы 
утверждать,  что  мы  имѣемъ  въ  данной  композиціи  дѣло  съ 
пережиткомъ  старины.  Въ  какой  же  мѣрѣ,  съ  другой  сто¬ 
роны,  Бахъ  умѣлъ  писать  кратко  и  „популярно41  показываютъ 
многія  аріи  „Страстей14  и  рождественской  ораторіи. 

Эти  аріи  часто  носятъ  на  себѣ  отпечатокъ  различныхъ  формъ 
танца.  Заключительная  аріета  кантаты  „ѴУеісЬеІ  пиг“  пред¬ 
ставляетъ  собой  гавотъ.  Ритмику  сициліаны  мы  также  встрѣ¬ 
чаемъ  очень  часто,  даже  въ  аріяхъ  на  тексты  духовныхъ  пѣ¬ 
снопѣній  („Себепке  ап  ипз-4  въ  кантатѣ  „\Ѵіг  бапкеп  біг  )• 
Арія  „блуждаетъ  шагъ  мой  неувѣренный44— менѵэтъ. 

Въ  основу,  басовой  аріи  „Іп  бег  \ѴеИ  ЬаЫ  ІЬг  Ап^з!44  (кан‘ 
тата  „ВізЬег  ЬаЫ  іЬг  пісЫз  ^еЪеІеп44)  лежитъ  чаконный  басъ. 
Очень  характерную  восьмитактную  чаконну  оркестръ  играетъ  въ 
первой  части  теноровой  аріи  „Наззе  пиг“  („Біе  Нітгпеі  егхаЫеп' ) 
Даже  форма  французской  увертюры  находитъ  у  Баха  примѣненіе 
для  вокальныхъ  арій  (арія  для  сопрано  „Сок  ѵегзогёеі-4  въ  ”  5 
ѵѵаЬгеІ  аііез  ).  Речитативъ  и  арія,  встрѣчающіяся  въ  самыхъ  Ра3 
личныхъ  смѣшеніяхъ,  въ  зависимости  отъ  требованій  текста, 
образуютъ  даже ^въ  одномъ  случаѣ  рондообразную  форму  (ар103 
„СоП  5о11  аііеіп44  въ  одноименной  кантатѣ). 

Мы  знаемъ,  какія  дивныя  инструментальныя  линіи  обрамля 
ютъ  эти  аріи  и  аріозо.  Тамъ,  гдѣ  говорится  о  состраданіи  го¬ 
лосъ  всегда  сопровождается  мягкой,  полной  слезъ  игрой( 
скрипкѣ  (ср.  теноровую  арію  кантаты  „ІсЬ  агтег  МепзсЬ  » 
соотвѣтственную  арію  изъ  МакЬаизраззіоп  „Помилуй  насъ  Ь 


иногда,  кромѣ  ритурнели,  въ  связи  съ  подобнаго  рода  аріями 
мы  встрѣчаемъ  еще  небольшое  оркестровое  добавленіе,  имѣю¬ 
щее,  однако-жъ,  самостоятельный  характеръ.  („Меіп  §1аиЬі§ез 
Негг",  въ  кантатѣ  „Аізо  ЬаІ  Сок  біе  \Ѵек  §е1іеЫ",  въ  которой 
оно  прекрасно  гармонируетъ  съ  текстомъ  „играйте,  ликуйте44). 

47. 

Эти  формы  сольнаго  пѣнія  примѣняются  также  къ  нѣсколь¬ 
кимъ  голосами  и  аріи  называются,  въ  такомъ  случаѣ,  дуэтами, 
терцетами  и  т.  д.  Подобно  аріямъ  да-капо  преобладаютъ  да-капо 
дуэты.  Особенно  въ  италіанской  манерѣ,  отличающейся,  по  сло¬ 
вамъ  Матесона,  „фугированнымъ,  искусно  задуманнымъ  и  разра- 
оотаннымъ  музыкальнымъ  характеромъ44,  лучшіе  образцы  кото¬ 
рой  представляютъ  собой  дуэты  Стефани,  Марчелло  и  Генделя, 
менѣе  часто  мы  встрѣчаемъ  дуэты  во  французской  манерѣ  „гдѣ 
всѣ  голоса  поютъ  слова  въ  одно  и  тоже  время,  и  гдѣ  только 
изрѣдка  можно  встрѣтить  концертирующія  мѣста  и  голоса,  слѣ¬ 
дующіе  другъ  за  другомъ44;  въ  инструментальномъ  отношеніи 
°нъ  рядомъ  съ  Люлли  ставитъ  Телемана.  Въ  этихъ  многого¬ 
лосныхъ  аріяхъ  Бахъ,  съ  точки  зрѣнія  полифоніи,  достигаетъ 
высшаго  совершенства.  Кромѣ  третьяго  самостоятельнаго  голоса, 
°аса,  къ  концертирующимъ  голосамъ  присоединяются  еще  одинъ 
или  нѣсколько  оркестровыхъ  инструментовъ,  какъ  напримѣръ 
Дуэтъ  сопрано  и  альта  „Би  ѵсаЬгег  Сок44  (два  гобоя).  Бахов- 
|Тпі  „камерный-4  дуэтъ  часто  чрезвычайно  сжатъ  по  своей 
формѣ  (напр.  дуэтъ  для  сопрано  и  тенора  „СокІоЬ  пип  §еЫ-4). 
°лѣе  опредѣленно  выраженный  французскій  характеръ  носитъ 
Да-капо  дуэтъ  для  сопрано  и  альта  въ  кантатѣ  „ЕгѵѵипзсЫез 
геибепІісЬГ-  или  „ІсЬ  )аисЬге44  (кантата  „Бепп  би  ѵѵігзі44).  Въ 
Д.Ѵэтѣ  мы  также  наблюдаемъ  разныя  модификаціи  формы,  и 
амъ,  гдѣ  въ  основѣ  его  лежитъ  пѣснь,  дуэтъ  представляетъ 
0  ой  часто  лишь  фигурацію  хорала,  содержащагося  въ  оркестрѣ 
Ф  г  кеппі"  въ  кантатѣ  „\Ѵег  пиг  бел  ІіеЬеп  Сок44).  Какъ  на 
Разецъ  мы  хотѣли  бы  указать  на  „АсЬ  \ѵіг  Ьекеппеп-4  изъ  кан- 
татьі  „Би  РгіебеШгзГ4. 

Диако-жъ  и  речитативъ  часто  бываетъ  у  Баха  многоголос- 
,мъ>  причемъ  голоса  написаны  въ  имитаціонномъ  стилѣ  или 
коническомъ  веденіи.  Мы  имѣемъ,  конечно,  передъ  собой 
такомъ  случаѣ  „аріозный44  дуэтъ,  какъ,  напримѣръ,  въ  кан- 
аат'Ь  „ІѴип  кошт44  „Ѵ/іг  еЬгеп  біе  НеггІісЬкеіГ4  для  сопрано  и 
н,  Ьта'  Своебразное  сопоставленіе  простого  речитатива  съ  аріоз- 
а  ' 1Ъ  Дуэтомъ  мы  встрѣчаемъ  въ  „речитативѣ44  для  тенора  и 
,.  та’  тѣсно  соединенномъ  съ  хораломъ.  Въ  адажіо  хоралъ  и 
трапунктирующій  голосъ  соединяются,  какъ  бы  для  молитвы, 
апіі  °Р,Ѵ!Ы  речитатива  и  аріозо  часто  бываютъ  вкраплены  въ 
большая  арія  для  баса  „ІсЬ,  }а  ІсЬ  Ьаііе  безшп  Іезіе  (въ 
аз5е  бісЬ  пісЫ44)  представляетъ  собой  конгломератъ  аріи, 
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речитатива  и  аріозо.  Речитативъ  и  арія  спаяны  въ  одно  цѣлое 
въ  „\Ѵепп  еіпзгепз  (Зіе  Розаипеп  зскаііеп"  (кантата  „Негг  бези 
СІ1ГІ8І,  \ѵаНг  Мепзсіі"),  имѣющемъ  много  общаго  съ  „громами 
и  молніей"  МаШіаизраззіоп. 


48. 

Подобно  аріямъ  и  аріозо  Бахъ  часто  соединяетъ  свои  речи¬ 
тативы  съ  хоромъ. 

Особенно  онъ  любитъ  вводить,  согласно  церковной  традиціи, 
(вѣдь  въ  сущности  говоря,  молитвы  часто  являются  лишь  пара¬ 
фразами  „Отче  нашъ11,  ибо  проповѣдь,  вѣдь,  обыкновенно  только 
парафраза  словъ  священнаго  писанія),  между  отдѣльными  строками 
хорала  речитативы  для  различныхъ  голосовъ  (кантата  „\Ѵег 
ѵѵеізз,  \ѵіе  пабе  теіп  Епбе11).  Они  вносятъ  драматическое  ожив¬ 
леніе  въ  созерцательную  лирику  текста  Сезап§Ьисй’а,  какъ  на¬ 
примѣръ  въ  хоралѣ: 

\Ѵагиш  ЪеігйЪвТ  <1и  Дісіі,  теіп  Негг  Почему  ты  полно  горемъ,  оердпе  мое. 
ВекйттеШ  (іісііипіі  тгагевіЗсІітегг.  Полно  заботы  и  страданій? 

Киг  иш  (Іав  геіІІігЬ  (іиі?  Печалишься  лишь  о  земныхъ  Оле¬ 

гахъ. 


Альтъ: 


АсЬ  ісЬ  Ып  агт  /  тісіі  йгііскеп  Ахъ.  меня  гнетутъ  тяжкія  заботы. 


всЬѵгеге  Богееп. 

Ѵот  АЬепсі  ЪІ8  гит  Могееп  /  ѵѵаЬгІ 
теіпе  ІіеЬе  Хоііі. 
База  ОоП  егЬагт! 

\Ѵег  хѵігсі  тісЬ  егібвеп 
Ѵот  ЬеіЬе  сііеаег  Ьбкеп 
Шсі  агееп  \ѴеН? 

^Л’іе  еіегкі  І8І’8  ит  тісіі  ЬезіеШ! 
Асѣ!  маг  ісЬ  йосЬ  пиг  КхШ 
Ѵегігаи  сіи  сіеіпет  Неггп  (Зои, 

Бег  аііе  Біп?  егзсЬаНеп  Ьаі. 


Съ  утра  до  ночи  я 


несу  СВОЙ  ТЯЖКІЙ 
крестъ. 

Помилуй  мя.  Господи! 

Кто  освободитъ  меня 
Изъ  оковъ  сего  міра. 

Коварнаго  и  злого. 

Какъ  печальна  жизнь  моя. 

О.  еслибъ  я  покоился  уже  въ  л  ; 
Возложи  свои  упованія  на  іоси 
Который  создалъ  вселенную. 


Подобнаго  же  характера  речитативъ  (басъ)  служитъ  пеР 
ходомъ  ко  второй  строфѣ  хорала,  и,  послѣ  исполненія  ещ  соПРа 
излагаетъ  другую  свою  жалобу  на  судьбу.  Очень  рѣзкій  отП°Р 
даетъ  ему  ритмически  и  имитаціонно  углубленный  хоралъ,  У* 
зывая  на  неумѣстность  плача  и  жалобъ  („Отецъ,  Господь  на 
поможетъ  тебѣ  нести  страданія11).  Въ  поздравительной  канта 
„5сЬ\ѵіп§1:  1геибі§  еисЬ  етрог“  (заключительный  хоръ)  РеЧ1і"Гя 
тивы  исполняются  разными  гостями,  хоръ  же  (простая  п^сеН 
форма)  присоединяется  къ  нимъ  и  исполняетъ  вступленіе  и 
ключеніе.  Иногда  же,  напротивъ  того,  Бахъ  вплетаетъ  Х°Р  . 
въ  речитативъ  (кантата  „СеІоЫ  зеізі  би“— „Бег  Сіапг  бег  по 
зіеп  НеггІісНкеіГ1).  Въ  соединеніи  съ  хоромъ  встрѣчается  та 
часто  аріозо  („О  Бсйтегг11 — „Во  зсЫаІеп  ипзеге  Бйпбеп  еіп  { 
МаПНаизраззіоп),  и  арія  („Меіп  ІіеЬег  бези“— „бези,  бег  би 
*°6Г  или  „ЕіП,  іНг  апеебосМпеп  Зееіеп"— „\ѴоЫп?“  въ  бопап 
раззіоп).  Какъ  геніально  Бахъ  умѣетъ  сочетать  въ  одну  ДР 


тическую  послѣдовательность  речитативъ  и  хоралъ  показываетъ 
намъ  речитативъ  для  альта,  „Сей,  \Ѵе1Г‘,  съ-  нисходящей  и  вос¬ 
ходящей  гаммой,  въ  видѣ  лейтъ-мотива.  Въ  хоралѣ,  примыкаю¬ 
щемъ  къ  речитативу,  „\Ѵаз  бга§  ісЬ  пасѣ  бег  Ѵ/е1Г‘  оркестръ  успо¬ 
каивается  и  переходитъ  въ  спокойное,  размѣренное  движеніе. 
Дуэтъ  также  входитъ  во  взаимодѣйствіе  съ  хоромъ  („АНег  Аи§еп“ 
въ  „Би  хѵайгег  СоП").  Хоры,  по  большей  части,  состоятъ  изъ 
хоровыхъ  дуэтовъ  (ср.  альтернативъ  въ  хоровомъ  гавотѣ  кан¬ 
таты  „Ьеісйійезіппіе  Р1аНег§еізіег").  Или  же  четырехголосный 
хоръ  представляетъ  собой  двойной  хоровой  дуэтъ  („\Уаг  СоК 
пісЫ  тй  ипз1’  въ  кантатѣ  того  же  названія).  Удивительная  оду¬ 
хотворенность  хора,  о  которой  мы  говорили  уже  выше,  несом¬ 
нѣнно  была  связана  съ  тѣмъ,  что  Бахъ  имѣлъ  въ  своемъ  распо¬ 
ряженіи  небольшой  хоръ,  состоявшій,  такъ  сказать,  только  изъ 
„солистовъ".  Сольныя  партіи  являются  часто  даже  въ  кантатѣ  вы¬ 
разителями  какой-либо  опредѣленной  драматической  ситуаціи.  Та¬ 
кого  рода  характеръ  носятъ,  напримѣръ,  речитативы,  аріозо 
и  аріозные  дуэты  въ  пасхальной  кантатѣ  „Бепп  би  хѵігзі  теіпе 
Зееіе'1.  Мы  можемъ  дать  лишь  отдаленное  представленіе  о  тѣхъ 
многоразличныхъ  проблемахъ  формы,  которыя  ставитъ  себѣ  Бахъ. 
Только  глубокое  проникновеніе  въ  духовный  міръ  Баха,  какое 
даетъ  намъ  практическое  занятіе  и  изученіе  его  партитуръ, 
Даритъ  все  новыя  и  новыя  откровенія,  какіе  раскрываетъ  изслѣ¬ 
дователю  звѣздное  небо,  или  глубины  океана. 

49. 

Нто  церковныя  кантаты  по  большей  части  имѣютъ  уклонъ 
въ  сторону  драматическаго  искусства,  показываютъ  не  только 
ихъ  тексты,  которые  заключаютъ  въ  себѣ  часто  драматическія 
сцены,  заимствованныя  Бахомъ  изъ  священнаго  писанія.  Даже 
святая  Троица  служитъ  темой  для  звукового  изображенія.  Мы 
слышимъ  не  только  голосъ  Христа,  появляющагося  въ  кантатѣ, 
Какъ  индивидуально  очерченный  образъ),  но  и  Духа  Святаго,  въ 
кантатѣ  „О  Е\ѵі§кей“  II,  и  Богъ,  въ  своей  единосущности 
тЦа  и  Сына,  обращается  къ  кающимся  грѣшникамъ  во  втором  ь 
Речитативѣ  кантаты  „БіеЪзІег  Де$и“.  Бахъ  никогда  не  впадаетъ 
въ  тотъ  рабски  зависимый  церковный  стиль,  который  свой¬ 
ствененъ  духовнымъ  композиціямъ  нашего  времени.  Его  нроиз- 
еденія  отличаются  всегда  драматически  конкретной  декламаціей, 
не  отступающей  ни  передъ  какимъ  реализмомъ  выраженія  и 
в>коизображеній,  на  что  мы  уже  указывали  раньше.  Для  о 
л  е  рельефнаго  выдѣленія  словъ  текста,  нашъ  мастеръ  часто 
Рибѣгаетъ  къ  различнымъ  нюансамъ  темпа  (ср.  „дуэтныи 
речитативъ11  въ  кантатѣ  „Ыиг  .іебет  баз  Зеіпе1',  гдѣ  наряду 
ъ  главнымъ  темпомъ,  мы  встрѣчаемъ  указанія  „ип  росо  а11е§го 
”асі^іо“  и  т.  д.). 

Самая  концепція  его  кантатъ  показываетъ  намъ,  какъ  глѵ 
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боко  онѣ  проникнуты  драматической  эмоціей.  Характерныя  въ 
этомъ  отношеніи  произведенія  нашего  мастера  отличаются  раз¬ 
нообразіемъ  тональностей,  речитативы  по  большей  части  не  имѣ¬ 
ютъ  единой  тональной  основы,  ихъ  модуляціи  чрезвычайно  бо¬ 
гаты,  и  уменьшенный  септъ-аккордъ  г)  играетъ  въ  нихъ  очень 
значительную  роль,  церковная  пѣснь  съ  ея  комплексомъ  идей 
и  представленій  поддерживаетъ  драматическое  развитіе  музыки, 
подобно  Вагнеровскимъ  лейтъ-мотивамъ.  Развѣ  не  замѣчательно, 
что  большинство  изъ  его  кантатъ  кончаются  въ  другой  то¬ 
нальности,  чѣмъ  въ  той,  въ  которой  начинаются?  Какой  компо¬ 
зиторъ  драматической  музыки  превосходитъ  Баха  въ  смѣлости, 
съ  которой  онъ  начинаетъ  свои  композиціи?  Чего  только  не 
говорилось  еще  въ  недавнее  время  о  революціонности  Бетховена, 
который  нѣсколько  разъ  начиналъ  свои  пьесы  съ  доминантъ- 
септъ-аккорда.  По  сравненію  съ  нимъ  Бахъ  является  сувере¬ 
номъ,  правящимъ  надъ  „сверхъ-людьми“ .  Насъ  шокируетъ 
только,  что  проблема  формы,  которой  онъ,  по  необходимости, 
долженъ  былъ  отдавать  свои  творческія  силы,  играетъ  у  него 
такую  большую  роль.  Но,  вѣдь  она  доминируетъ  также  и  у 
Бетховена,  только  мы  не  замѣчаемъ  теперь  этого,  такъ  какъ 
его  немногочисленныя  звуковыя  формы  болѣе  близки  намъ,  чѣмъ 
музыка  Баха.  Но  наврядъ  ли  въ  ней  отсутствуютъ  какіе  бы  то 
ни  было  музыкальные  ингредіенты.  Припомнимъ,  какъ  нашъ  ма¬ 
стеръ  начинаетъ  съ  рѣзко  выдѣляющагося  аккорда,  а  именно 
съ  сопоставленія  тоники  и  доминанты,  когда  рѣчь  идетъ  о 
„грѣхѣ>  или  нашей  грѣховности  (начало  „Не  поддавайся  со¬ 
блазну  грѣха  ,  такъ  же,  какъ  въ  речитативѣ  для  баса  „И  если 
грѣхи  наши11  въ  кантатѣ  „Ез  ізі  баз  НеіГ),  какъ  онъ  закан¬ 
чиваетъ^  речитативъ  (для  тенора  „Оіе  §апге  \Ѵе1(  ізѣ  пиг  еіп 
НозрііаГ  и  т.  д.  въ  кантатѣ  „Ез  ізі  пісйіз  Сезипбез“)  или  хоръ 
(„Негг,  \ѵіе  би  \ѵі11зГ‘  въ  кантатѣ  лого  же  названія)  безъ  вся¬ 
кихъ  околичностей  септъ-аккордомъ,  какъ  онъ  иногда  неожи¬ 
данно  обрываетъ  музыкальную  рѣчь  оркестра  двойнымъ  эхо  фзи- 
фары  трубы  §с,  или  длинной  трелью  (арія  для  баса  „Оег  Негг 
151  Копщ  въ  кантатѣ  „БоЬе  беп  Неггп  ,шеіпе  5ее1е“)  или  же, 
наконецъ,  очень  характернымъ  пріемомъ,  однимъ  только  зами¬ 
рающимъ  звукомъ  органа  (речитативъ  для  баса  „\ѵепп  аііе  Кгап 
уег§еЬ1  въ  кантатѣ  „О  Неі1§ез  Сеізі  ипб  \ѴаззегЬасГ‘).  Въ  его 
музыкѣ  мы  встрѣчаемъ  уже  Бетховенскія  патетичныя  ферматы, 
о  которыхъ  такъ  краснорѣчиво  говоритъ  Вагнеръ,  какъ  напри¬ 
мѣръ  въ  арш  для  баса  „Ез  Ібзсйеі  іш  ЕІ1ег“  кантаты  „Ев  гейеі 


,,„„„2  і^совеРшенно  непонятно,  почему  л-ръ  Шепингъ  говоритъ 

примѣненіи  ѴменытгтГН0Й  Въ  Васк  ^ЬгЪисЬ  за  1904,  о  „крайне  рѣд»р“ 
аккордъ  нашъ  0  септъ;аккорда  у  Баха.  Даже  доминантъ-сйг 

начинается  не  примѣняетъ  такъ  часто.  Сколько  речитатив 

(ер.  напр  при  встрѣчаемъ  два,  три  такихъ  аккорда  поДР 

каитнттчт  «ВеІІеЬещ  іт  8І8І1  ’  въ  речитативѣ  для  баса»  знамеяяі 

..использовалъ“еэтотъаия5  8аЬа  а11е  котшепи).  Именно  Бахъ  художествен 

композиторы  могутъ  тишь°подражВатьЭеТмуЪ  ОІНОшеніи  наШИ  С°ВР 
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еисЬ",  въ  которой  приближеніе  „неумолимаго"  судьи  рисуется 
ритмикой  марша,  или  въ  хорѣ  „Эег  Негг  Ііаі  Сиіз  ап  ипз  ееѣілап  , 
(„Ргеізе  бегизаіет"),  при  словахъ  „аиі  1ап§е  байге  паиз  ,  надъ 
словами  „сонъ"  п  „ночь"  кантаты  „Коплш  би  зііззе  онъ  ста¬ 
витъ  фермату,  чтобы  даль  звуку  постепенно  угаснуть,  какъ  бы 
погрузиться  въ  сонъ. 


Особенно  интересно  отмѣтить,  наконецъ,  какъ  индивидуали¬ 
зируетъ  Бахъ  партіи  отдѣльныхъ  вокальныхъ  солистов  ь  въ  сво 
ихъ  кантатахъ. 

Главный  проповѣдникъ — и  инсценаторъ  у  него  басъ.  тъ 
тѣхъ,  даже  крайне  реалистичныхъ,  текстовъ,  которые  Ьахь  не 
поручалъ  бы  ему,  и  его  проповѣди  нерѣдко  напоминаютъ  орд 
гама  а  Санта  Клара  ‘),  но  ихъ  богатыя  образами  и  красками 
звуковыя  покровы  скрываютъ  отъ  насъ  все  то,  что  въ  наше 
время  придавало  бы  имъ  непроизвольно  комическій  .характеры 
Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  басъ  пріобрѣтаетъ  какую  то  особую  тепл ) >  у 
выраженія,  значительность,  возвышенный  паѳосъ,  когда  онъ 
ляется  вѣщателемъ  голоса  святого  Духа,  исполняетъ  паР 
Христа,  небеснаго  и  земнаго  пастыря.  Наряду  съ  нимъ,  С. 
также  возвышается  до  глубоко  впечатлѣющей  декламац  ■ 
нерѣдко  занимаетъ  постъ,  такъ  сказать,  музыкальнаго  • 

Въ  его  пѣніи  выявляются  большія  религіозныя  идеи,  и  ’ 
преобладаютъ  главнымъ  образомъ  трагическія  ноты.  " 

всегда  излагаетъ  содержаніе  драматическихъ  сценъ  ^  „  ч 

Дѣйствующія  лица,  о  которыхъ  идетъ  рѣчь,  не  выступ»  _  ’ 

въ  общемъ  же  онъ,  вмѣстѣ  съ  сопрано,  является^своего  р  Д 
„объектомъ11  для  церковно  религіознаго  воздѢист  і  •  боль- 
Даетъ  глубокое  раскаяніе  и  подавленность  грѣшника  с  б 
шей  силой  выраженія,  чѣмъ  альтъ  и  сопрано.  веселое 

непосредственнѣе,  чѣмъ  теноръ  передаетъ  все  собой  разу- 
нѣжное,  блаженную  радость  въ  кантатахъ.  ■  Ктеръ, 

мѣется,  что  всѣ  наши  замѣчанія  носятъ  лишь  общій  хара іР  > 
и  что  многое  измѣняется  при  группировкѣ  голос  особен- 

и  т.  д.  въ  „діалогахъ-же-1,  напротивъ  того,  Р*  Р  ( 
ности  голосовъ  выступаютъ  болѣе  рельефно  („  К 


)  Абрагамъ  а  Санта  Клара  Ульрихъ  4/іянІеѴа  умы  своихъ  совре- 
проповѣдникъ  (Вѣна),  имѣвшій  ®:урныМъ  талантомъ,  умѣніемъ 

менниковъ.  Онъ  обладалъ  большимъ  литер  з '  “ной  народности,  глубо- 
чридавать  своимъ  проповѣдямъ  оттѣнокъ  _  *  юй  преданностью 

кимъ  знаніемъ  человѣческой  души  и  отличал»  я  «м» 
правдѣ.  ( Примѣчаніе  переводчика).  у-. 
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Свѣтскія  кантаты. 

51. 

По  разнымъ  поводамъ  нашему  мастеру  приходилось  писать 
„сценическую4'  музыку,  и  въ  ней  мы  находимъ  истые  шедевры 
его  звукотворчества,  все  равно,  идетъ  ли  дѣло  о  гордой,  пре¬ 
тенціозной  „Е)гата  рег  тизіса44  для  придворнаго  празднества  или 
„Сапіаіе  Ьоигіезцие44,  какъ  называется,  напримѣръ,  „КоКее 
Сапіаіе44. 

Многія  изъ  этихъ  композицій,  по  всей  вѣроятности,  не  дошли 
до  насъ,  что  доказываетъ  намъ  цѣлый  рядъ  духовныхъ  кантатъ, 
характеръ  музыки  которыхъ  почти  совсѣмъ  не  вяжется  съ  тек¬ 
стомъ.  Съ  первыхъ  самостоятельныхъ  выступленій  въ  качествѣ 
композитора  до  послѣднихъ  годовъ  своей  жизни,  Бахъ  никогда 
не  пропускалъ  возможности  „презентовать44  такого  рода  му¬ 
зыку  королю,  членамъ  городского  совѣта,  своимъ  покровите- 
лямъ,  друзьямъ  и  дать  исходъ  своему  прирожденному  чувству 
юмора. 

Охотничья  кантата  „\Ѵаз  шіг  ЬеЬа§і“ — застольная  музыка, 
заказанная  Баху  его  повелителемъ,  герцогомъ  Веймарскимъ  для 
празднества  въ  честь  дня  рожденія  его  сосѣда  въ  Саксенъ- 
Вейссенфельзѣ — была  исполнена  въ  1716  году  и  представляетъ 
собой  свѣжее,  довольно  объемистое  произведеніе  со  многими 
сценически  изобразительными  моментами,  которые  не  теряютъ 
своего  характера  даже  въ  переработкахъ.  Отдѣльныя  части  ея 
были  перенесены  мастеромъ  въ  различныя  церковныя  кантаты, 
какъ,  напримѣръ,  въ  РЛп^зИсапШе  „Аізо  Ііаі  СоЯ  сііе  \Ѵе1і  §е- 
ІіеЬеІ44  („Эц  Ьізі  ^еЬогеп  шіг  іи  8иіе“).  Знаменитая  арія  для 
сопрано  „Меіп  §1аиЪщез  Негге44  содержитъ,  однако,  лишь  Ваззо 
05Ііпа1о,  заимствованный  оттуда.  Съ  нимъ  Бахъ  связываетъ  пре¬ 
лестную  мелодію,  полную  благородства.  Матеріалъ  другой  кан¬ 
таты  на  св.  Троицу  заимствованъ,  по  большей  части,  изъ  „се¬ 
ренады"  на  день  рожденія  (1717?)  кетенскаго  герцога.  Послѣдняя 
была  несомнѣнно  написана  самимъ  Бахомъ  („бигсіііаисііііёзіег 
ВеорокГ4),  о  чемъ  мы  можемъ  судить,  съ  увѣренностью,  по 
популярнымъ  формамъ,  ритмикѣ  дуэта  (Тешро  бі  Мепиеііо.)  и 
заключительнаго  хора. 

Другая,  сохранившаяся  лишь  въ  видѣ  фрагмента,  свѣтская 
«антата  „Міі  Спабеп  Ьекгбпе44  (вступительныя  слова  текста: 
»°іе  2ей,  сііе  Тае  ипб  Лаііге  шасйі44),  состоящая  изъ  поздрави¬ 
тельныхъ  соло  и  ансамблей,  тоже  написана  въ  кетенскій  пе 
Ріодъ  и,  въ  видѣ  церковной  кантаты,  была  подогнана  подъ  текстъ 
»Еіп  Негг,  баз  зеіпеш  безиш  ІеЬепб  \ѵеізз“. 

Быть  можетъ,  также  къ  кетенскому  періоду  принадлежитъ 
Композиція,  „\ѴеісЬе1  лиг,  ЬеігііЫе  БсЬаЙеп44,  которая  исполня- 
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лась  во  время  свадебнаго  пиршества  дружеской  Баху  молодой 
четы.  Эта  прелестная  кантата  рисуетъ  весну  въ  природѣ  и  ве¬ 
сеннюю  радость  въ  сердцѣ.  Арія  „РѣоеЬиз  еі11"  содержитъ  въ 
себѣ  эмбріонъ  заключительной  части  шестой  сонаты  для  скрипки 
и  клавира. 

Въ  1726  году  Бахъ  еще  разъ  фигурировалъ  со  своими  пѣв¬ 
цами  и  музыкантами,  которыхъ  онъ  привезъ  для  этой  цѣли  изъ 
Лейпцига,  въ  качествѣ  капельмейстера  кетенскаго  герцога,  испол¬ 
няя  въ  Кетенѣ  поздравительную  кантату  „Біещі:  Ігеисіія  іп  біе 
ЬиК'4.  Это  яркое  произведеніе  пригодилось  ему  еще  и  по 
другому  поводу,  причемъ  текстъ  былъ  переработанъ,  и  первый 
хоръ,  соотвѣтственно  съ  основнымъ  поэтическимъ  мотивомъ, 
начинался  въ  этой  новой  редакціи  со  словъ  „5сй\ѵіп§1  Ігеисііё 
еисИ  етрог“  (Пикандеръ).  Значительная  часть  этой  композиціи 
была  также  перенесена  въ  церковную  кантату,  съ  сохраненіемъ, 
конечно,  всего,  что  можно  было  взять  изъ  прежняго  текста. 

Лейпцигская  свадебная  кантата  (1728,  Пикандеръ),  „Ѵегрй?<е 
Ріеівзепзіасіі4',  была  представлена,  впослѣдствіи,  Бахомъ,  въ  каче¬ 
ствѣ  кантаты,  воспѣвающей  городъ  Лейпцигъ  и  его  благородный 
магистратъ.  Къ  сожалѣнію  эта  композиція,  какъ  и  многія  по¬ 
добныя  ей,  не  дошла  до  насъ. 


52. 

Для  академическихъ  празднествъ  и  торжественныхъ  актовъ 
Бахъ  написалъ  большое  количество  кантатъ.  Первая  изъ  ни:чъ 
была  сочинена  на  празднованіе  дня  рожденія  знаменитаго  въ  то 
время  философа,  доктора  Августа  Миллера.  Это  была  „Огагпа 
рег  Ми$іса“  Бег  гиІгіебепрзіеШе  Аеоіиз  (1725— Пикандеръ).  Во 
время  написанія  этой  кантаты  Бахъ  имѣлъ  въ  своемъ  распо¬ 
ряженіи  „достаточныя  художественныя  средства14.  Его  оркестръ 
обыкновеннаго  состава  и  содержитъ,  кромѣ  того,  еще  три  трубы, 
двѣ  валторны.  Всѣ  тайныя  и  явныя  силы  природы,  о  который 
говоритъ  текстъ,  преисполненный  разныхъ  миѳологическихъ  алле 
і  °рій,  служатъ  Баху  мотивами  для  грандіозныхъ  звукоизобра 
женій:  музыка  то  бушуетъ,  какъ  буря,  то  нѣжно  шепчетъ, 
успокаиваетъ,  шутитъ!  Вся  кантата  заканчивается  громкимъ 
■’ѴІѵаі  въ  честь  „счастливаго  ученаго44  Августа.  Она  исполни 
лась,  повидимому,  на  открытомъ  воздухѣ,  такъ  какъ  профессору 
чествовали,  вѣроятно,  въ  какомъ-либо  саду.  Ту  же  композит. 
Бахь  использовалъ  въ  1734  году  также  и  для  торжественна14 
коронованія  своего  курфюрста  Фридриха  Августа  П,  вСТѵп^г 
шаго  на  польскій  престолъ  подъ  именемъ  Августа  ПІ  (>Ф 
Ьагтеп,  іНг  Реіпбе44). 

Для  университета  была  предназначена  Этата  рег  гпи5'сІл[!ъ 
честь  доктора  Корта  (1726),  получившаго  профессуру-^ 
звуки  марша  академическіе  граждане  вступаютъ  въ  актовый  з 
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и  нѣсколько  сухо  обрисованныя  фигуры  прилежанія,  благород¬ 
ства,  счастія  и  благодарности  возносятъ  хвалу  ученому.  Пом¬ 
пезный  ступительный  хоръ  „Ѵегеіпі§1е  2\лчеігасМ  бег  хѵесЬзеІп- 
беп  Заііеп44  прекрасно  контрастируетъ  съ  бодрымъ,  свѣжимъ 
заключительнымъ  „Ѵіѵаі44.  Кантата  впослѣдствіи  также  послу¬ 
жила  для  торжественнаго  празднованія  дня  рожденія  короля  („Аиі, 
зсІшіеНегпбе  Тбпе“). 


53. 


Такимъ  образомъ,  мы  переходимъ  къ  разсмотрѣнію  тѣхъ 
торжественныхъ  композицій  въ  честь  королевскаго  дома,  кото¬ 
рыя  Баху  приходилось  писать  въ  качествѣ  руководителя  музикъ- 
коллегіума  Телемана.  Въ  1733  году  день  рожденія  наслѣднаго 
принца  былъ  отпразднованъ  „бгаша  рег  тизіса",  „Негсиіез  аи! 
бет  ЗсНеібе\ѵе§е'4  (или  „біе  \ѴаЫ  без  Негсиіез:  „Ьазз!  ипз 
зог§еп“,  на  текстъ  Пикандера).  Это  поэтичное  произведеніе  пе¬ 
решло  цѣликомъ — за  исключеніемъ  послѣдняго  хора  и  речита¬ 
тивовъ — въ  рождественскую  ораторію. 

Подобную  же  судьбу  имѣла  блестящая  торжественная  ком¬ 
позиція  на  день  рожденія  королевы  (8  декабря  1733  года),  кото¬ 
рая  была  закончена  Бахомъ  только  наканунѣ  празднества  („То¬ 
пе!  іЬг,  Раикеп“). 

„Сапіаіа  ^гаіиіаіогіа44  на  5  октября  1734  года,  судя  по  тексту, 
была  написана  очень  спѣшно.  Она  представляла  собой  „вечер¬ 
нюю  музыку44,  которую  студенты  исполняли  въ  присутствіи  Вы¬ 
сочайшихъ  особъ.  Въ  ней  мы  находимъ,  въ  видѣ  торжествен¬ 
наго  вступленія,  двойной  хоръ,  сопровождаемый  литаврами  и 
трубами  („Ргеізе  беіп  С1йске“).  Впослѣдствіи  онъ  вошелъ  въ 
осанну  Н-тоИ’ной  мессы.  Одинъ  изъ  номеровъ  этой  несовсѢчъ 
выдержанной  композиціи  былъ  примѣненъ  мастеромъ  въ  его 
>, рождественской  ораторіи'4.  Непосредственно  затѣмъ  (7  октября) 
члены  Со11е§іит  тизісит  устроили  торжественное  празднова¬ 
ніе  дня  рожденія  короля.  Въ  поздравительной  кантатѣ  содер¬ 
жатся  тонкіе,  технически  очень  тщательно  отдѣланные  рисунки, 
аллегоріи  отечественныхъ  рѣкъ  Вислы,  Эльбы,  Плейссе  и  Дуная 
(королева  была  австрійской  принцессой),  которыя  привѣтствуютъ 
короля.  Произведеніе  это  въ  музыкальномъ  смыслѣ  необычайно 
поэтично  и  богато.  Текстъ  же  Пикандра  нуждается  въ  коренной 
переработкѣ.  Мы  приведемъ  лишь  одинъ  небольшой  образецъ 
его  „придворной44  поэзіи.  Эльба  поетъ: 


..Пусть  лучше  Малабаръ 
иікинетъ  неводъ  у  береговъ  моихъ: 
-Чѣмъ  мнѣ  навсегда 
-Потерять  тебя,  дражайшій  Августъ 
мой". 


.Еіі  50І1  бег  МаІаЪаг 
ап  теіпет  Шег  Пбсіісп: 

ЕЬ  ісЬ  н-ііі  кап  г  ипб  каг.  _ 
бісЬ,  іЬеиепЧег  Аикивіие  тівкеп  . 


188 


54. 

Сольныя  кантаты  того  періода:  „Ѵоп  сЗег  Ѵег&пй&$аткеіі“,  ко¬ 
торая,  быть  можетъ,  была  сочинена  для  домашнихъ  концертовъ 
мастера,  „О  Ноісіег  Та§“,  очень  граціозная  свадебная  кантата 
для  сопрано  и  баса,  написанная  имъ  въ  послѣдніе  годы  жизни. 
Ея  текстъ  неоднократно  замѣнялся  другимъ,  и  сама  кантата 
исполнялась,  такимъ  образомъ,  каждый  разъ,  какъ  новое  произ¬ 
веденіе.  Кантата  очень  энергично  защищаетъ  музыку  отъ  на- 
падковъ  со  стороны  ея  „ученыхъ"  противниковъ.  Италіанскую 
сольную  кантату  съ  чембало  мы  имѣемъ  въ  „Атоге  Ігабііоге", 
которая  носитъ  характеръ  явнаго  подражанія  италіанскимъ  ка¬ 
мернымъ  кантатамъ.  Прелестный  компромисъ  между  Баховскими 
душевными  переживаніями  и  романскими  красками  и  ароматомъ 
раскрывается  намъ  въ  кантатѣ  для  сопрано  „Ыоп  за  сйе  $іа 
боіоге  (съ  великолѣпной  симфоніей),  текстъ  которой  представ¬ 
ляетъ  собой  мало  отрадную  смѣсь  нѣмецкаго  съ  италіанскимъ. 


Сатирическіе  элементы  содержатся  въ  двухъ  кантатахъ.  „Бег 
Бігеіі  2\уі$сйеп  РйоеЬиз  ипб  Рап“  (Пикандера,  1731  или  1732) 
былъ  написанъ  въ  очень  безотрадный  періодъ  жизни  мастера, 
которому  пришлось  пережить  не  мало  тяжелыхъ  часовъ,  изъ-за 
злостныхъ  критическихъ  выпадовъ  молодого  литератора  Шейбе. 
Послѣдній  упрекалъ  Баха  за  напыщенность,  запутанность  его 
музыки  (упреки,  впрочемъ,  повторяемые  еще  и  въ  наши  дни) 
и  утверждалъ,  что  искусство  нашего  мастера  идетъ  ложными 
путями.  Противъ  этихъ  Бекмессерскихъ  выходокъ  и  ихъ  ви¬ 
новника  („Мидасъ  —  который  въ  концѣ  кантаты  „украшенъ 
длинными,  ослиными  ушами")  нашъ  мастеръ  и  выступаетъ  въ 
этомъ  поэтичномъ  и  остроумномъ  музыкальномъ  турнирѣ,  за¬ 
канчивающемся  слѣдующимъ  обращеніемъ  Момуса: 

„пн  Еи*'ег  Муфаз,  ееЬ’  пип  Ып, 

-  ‘К1?  1п  беіпеш  ЗѴаЫе  піесіег. 

Пег  упѵекішй'ипй  ІъѵешипГ ™е'1Г  Йег?1е1с11еп  ВгіЫеГ- 
•|е,211  бег  ’ѴѴеі.чКеіі  МасЬЪаг  $еіп 

Мап  игіеіИ  іп  беп  Та?  Ьіпеіп  ' 

Мой  тпбпиіТт  8еЬогеп  а11е  іп  бете  2ипЙ“. 

Но  утѣшься  уйд“  обратно  въ  лѣсъ  твой.  ІЬ, 

Неразу™непонйманіе.Т  ѲСІЬ  много  бгатьевъ  такнхѵЖС-  Ка 

ИТ  СУД ЯТЪЯ обо*  пре  втать  РЯДОМЪ  СЪ  МУДРОСТЬЮ. 

и  ілдятъ  000  всемъ  свысока. 

кто  поступаютъ  такъ,  всѣ  принадлежатъ  къ  твоему  десятку 
Обращаясь  (къ  Фебу-Баху): 

"Егегеііе,  РЬбЪие,  пип  <Ііе  Ьеуег  дѵіеЦег 

'.1озьмиПже,феб1Ь11СЬеГ8’  а1а  Йе1пе  Ь^бёт“. 
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Хоромъ  въ  честь  искусства,  истые  представители  котораго 
не  должны  бояться  нападковъ  и  придирчивой  критики,  такъ  какъ 
ихъ  творчеству  покровительствуютъ  сами  боги,  Бахъ  закан¬ 
чиваетъ  свою  юмористическую  кантату,  въ  которой  нашъ  ма¬ 
стеръ  свелъ  въ  СоІІе^ішп  тизіеііт  (1732)  счеты  со  своими  про¬ 
тивниками. 

Когда  Баху  впослѣдствіи  приходилось  еще  не  разъ  наталки¬ 
ваться  на  пренебрежительное  отношеніе  къ  музыкѣ  и  ея  адеп¬ 
тамъ,  ученикамъ  лейпцигскихъ  школъ,  онъ  вновь  взялся  за 
переработку  своей  кантаты  и,  какъ  мы  уже  разсказывали,  внесъ 
въ  нее  новые  полемическіе  выпады  по  адресу  своихъ  против¬ 
никовъ. 

Очень  удачной  „драматической"  сатирой  мы  можемъ  назвать 
также  и  кофейную  кантату  (1732  Пикандеръ).  Въ  ней  авторъ 
выступаетъ  обличителемъ  увлеченія  „кофіепитіемъ",  которое 
только  незадолго  до  этого,  но  зато  очень  быстро,  стало 
распространяться  въ  Германіи.  „Отецъ  Шлендріанъ"  обѣщаетъ 
своей  дочери  Лисхенъ  найти  ей  жениха  лишь  при  условіи, 
что  она  откажется  совсѣмъ  отъ  кофія.  У  Пикандра  это  обѣ¬ 
щаніе  отца  возымѣло  свое  дѣйствіе.  Бахъ  же  избралъ  болѣе 
Деликатную  обрисовку  конфликта.  Лисхенъ  тайно  отъ  отца  даетъ 
слѣдующее  торжественное  обѣщаніе:  „Ни  одинъ  женихъ  не  пе¬ 
решагнетъ  порога  моего  дома,  если  не  дастъ  мнѣ  слова,  что  мнѣ 
разрѣшено  будетъ  варить  себѣ  кофе,  когда  мнѣ  угодно".  Въ 
заключительномъ  хорѣ  „кошка  всегда  будетъ  ловить  мышей,  а 
ДЬвицы— -пить  кофе"  кофіепитіе  получаетъ  свою  художественную 
санкцію  >). 


56. 


Намъ  остается  разсмотрѣть  еще  двѣ  „привѣтственныя  кан- 
таты  на  тексты  Пикандера.  Бывшій  лакей  графа  Брюля  былъ 
амъ  возведенъ  въ  санъ  имперскаго  графа  и  пожалованъ  имѣ- 
Іемъ  Видерау.  Его  привѣтствовали  очаровательной  кантатой 
п8епеЬте$  \Ѵіебегаи“,  большая  часть  которой  впослѣдствіи 
фещла  въ  кантату  на  Ивановъ  день  „Ргеие,  сИсй,  егібвіе  Бсйаг  . 
и*КОНецъ’  -мужицкую  кантату!" 

птжто  К.  Г.  ф.  Дискау,  королевско-польскій  и  саксонскій 
амчергеръ  и  окружный  начальникъ  Лейпцига,  унаслѣдовалъ  отъ 
„Э*  своей  два  имѣнія:  Кіеіпгзсйосйег  и  Кпаиійаіп.  30  августа 
вт.  ^°Да>  какъ  повѣствуетъ  Лейпцигская  хроника  Шварца  (1747), 
и  КІеіпгхсЬосЬег’ѣ  состоялось  пышное  празднество  въѣзда  въ 
^  ніе  новаго  владѣльца.  Это  празднество  увѣковѣчено  въ  на- 


кото1К2?ейная  кантата  Баха  была  единственнымъ  его 
Т4г!ъипбы.ло  исц°лнено  при  жизни  автора  внѣ  того  гогюл.і.  глѣовъ  жи.- 
никъ  7  аДаФанкфУРтскихъ  извѣстіяхъ"  -за  1739  голъ  мы  читаемъ.- 
П[|оч,шт  пгг;ѣлл  чужой  музыкантъ  исполнитъ  концертъ,  въ  гэтороѵъ.  межлу 

ІП -  бУЛУТЪ  РТ.ГПОПЛТГТТ  тагт  «тттлъг*  ПТ  ТГАИ  ПРТПЯЛЪ  И  ѲГО  ДОЧКА  кіНСХННЪ 
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шей  кантатѣ.  Авторомъ  текста  былъ  опять  таки  Пикандеръ. 
Такъ  какъ  Дискау,  въ  качествѣ  окружнаго  начальника,  вѣдалъ 
также  мѣстное  финансовое  управленіе  и  являлся,  такимъ  обра¬ 
зомъ,  непосредственнымъ  начальникомъ  лейпцигскаго  піиты,  то 
надо  полагать,  что,  по  всей  вѣроятности,  именно  это  обсто¬ 
ятельство  побудило  его  написать  текстъ  торжественной  кан¬ 
таты.  Бахъ  же,  желая  оказать  любезность  своему  вѣрному  и 
всегда  готовому  къ  его  услугамъ  составителю  текстовъ,  сочи¬ 
нилъ  соотвѣствующую  музыку. 

Дѣйствующими  лицами  драматическаго  діалога  являются  кре¬ 
стьянскій  парень  и  его  возлюбленная,  Мике.  Начало  и  конецъ  ея 
составляютъ  пѣсенки  поселянъ.  Мужики  и  вся  картина  ихъ 
жизни  написаны  грубыми  штрихами.  Какъ  у  Ганса  Закса,  такъ 
и  въ  тѣ  времена— въ  эпоху  Руссо — грубый  мужикъ  служилъ 
исключительно  объектомъ  остротъ  горожанъ.  Соотвѣтственно  съ 
этимъ,  весь  текстъ  пропитанъ  крестьянскими  оборотами  рѣчи, 
не  отличающимися  изысканностью  выраженій.  Но  въ  общемъ 
онъ  написанъ  вполнѣ  литературнымъ  языкомъ,  и  только  въ  на¬ 
чалѣ  авторъ  примѣшиваетъ  нѣсколько  словечекъ,  заимствован¬ 
ныхъ  изъ  лейпцигскаго  діалекта,  чтобы  придать  кантатѣ  му¬ 
жицкій  характеръ.  Несравненно  выше  плоскаго  текста  стоитъ 
музыка  Баха,  который  использовалъ  очень  удачно,  въ  юмори¬ 
стическомъ  стилѣ  своей  музыки,  пѣсни  и  мелодіи  различныхъ 
танцевъ  (въ  ОиобІіЬеГномъ  вступленіи  оркестра)  и  создалъ, 
такимъ  образомъ,  художественный  типъ,  который  могъ  по¬ 
служить  образцомъ  для  созданія  и  развитія  настоящаго  нѣ¬ 
мецкаго  Зіп§$ріеГя. 


Ораторіи. 

57. 

Бахъ  написалъ  рождественскую,  пасхальную  ораторіи  и 
рію  на  вознесеніе  Господне.  Если  кантата  „представляетъ  с 
лишь  пьесу  опернаго  характера11,  то  нѣтъ  ничего  удивительна 
въ  томъ,  что  мастеръ  соединилъ  подъ  именемъ  рождественск 
ораторіи  шесть  церковныхъ  кантагъ  на  тексты  по  еванге 
отъ  Матѳея  и  Луки.  Правда,  она  носитъ  болѣе  созерцательн 
характеръ,  и  Бахъ  совершенно  не  пользуется  многими^  ДР3, 
тическими  мотивами  текста.  Однако,  мы  находимъ  въ  ней  чер  - 
сближающія  ее  съ  старой  народной  драмой,  (симфонія  съ  » 
Іептизік11,  речитативъ  для  баса  „\Ѵав  Сой  бет  Айгайат  ѵ 
йеіззеп  ,  основной  мотивъ  которой  заимствованъ  изъ  стар  • 
пастушескихъ  пѣсенъ,  теноровая  арія  „Ргойе,  Нійеп  «К  , 
ская  колыбельная1' :  Зсйіаіе  теіп  ЬіеЬзІег  и  т.  д.,  драматиче 


сцена  у  гроба  Христа,  прощаніе  въ  пасхальной  ораторіи),  и  на 
основаніи  этого  Спитта  съ  полнымъ  правомъ  подводитъ  ораторію, 
вмѣстѣ  съ  музыкой  Страстей  Господнихъ  подъ  одно  общее  по¬ 
нятіе  „Мистеріи11. 

Въ  основу  этихъ  шести  кантатъ  положены  евангелія  1  2,  3 
дня  рождественскихъ  праздниковъ  и  новаго  года,  воскресенія 
послѣ  новаго  года,  на  Богоявленіе.  Они  „разсказываютъ11  о  рож¬ 
деніи  Христа,  о  поклоненіи  пастырей,  славословіи  ангеловъ, 
4  кантата  посвящена  крещенію  Господню,  5  и  6  волхвамъ  съ 
востока  и  проискамъ  Ирода. 

Ихъ  народную  основу  составляютъ  хоралы.  На  первое  мѣсто 
Бахъ  ставитъ  старинную  дѣтскую  „рождественскую  пѣснь11  М. 
Лютера:  „Ѵот  Ніттеі  йосй11,  за  ней  слѣдуетъ  „СеІоЬеІ  зеізг 
би,  бези  Сйгізіи11,  далѣе  онъ  „чрезвычайно  выдѣляетъ11  „\Ѵіе  зоІІ 
ісй  бісй  етрѣап§еп“  Гергардта,  тексту  которой  придаетъ  осо¬ 
бенно  глубокое  толкованіе,  облекая  его  въ  „Раззіопзтеіосііе" 
(„О,  Наир!11).  Мелодія  эта  помѣщена  въ  видѣ  простого  четырех¬ 
голоснаго  хорала  въ  первой  кантатѣ  и  фигурированнаго  хо¬ 
рала  въ  заключеніи  послѣдней  кантаты,  что  придаетъ  ей  даже 
извѣстное  единство  музыкальной  концепціи.  Мадригальныя  части 
кантаты  написаны  Бахомъ,  совмѣстно  съ  Пикандеромъ.  Оба  они 
старались  передѣлать  раньше  написанныя  праздничныя  и  анало¬ 
гичнаго  характера  кантаты  въ  духовныя.  8  декабря  1733  года 
Бахъ  исполнилъ  въ  своемъ  Соі1е§іит  тизісит  въ  день  рожденія 
королевы  „Огата  рег  тизіса11,  текстъ  которой  былъ  сочиненъ 
имъ,  повидимому,  самимъ.  Два  хора  изъ  нея  („баисйге!'1  и 
),Неггзсйег  без  Ніттеіз11),  а  также  и  аріи  „Сгоззег  Негг11  и 
>,Негг$сйег  без  Ніттеіз11,  были  впослѣдствіи  перенесены  масте¬ 
ромъ  въ  рождественскую  ораторію.  Въ  честь  дня  рожденія  кронъ- 
принца,  5  сентября  1733,  Пикандеръ  сочинилъ  Огата  рег  ти- 
5>са  „Оіе  ХѴаІдІ  без  Негсиіез11,  Бахъ  написалъ  къ  ней  музыку 
и  использовалъ  хоръ  изъ  нея  („РаІІІ  тіі  Оапкеп  "),  четыре  аріи 
„Вегеііе  бісй  2іопі;,  „Зсйіаіе,  теіп  ЬіеЬзІег'',  „Рібзз!  теіп  Неі- 
Іапб'1,  „ісй  \ѵі11  пиг  біг  ги  Ейгеп“,а  также  и  дуэтъ  „Негг,  беіп 
МіІІеіб11,  для  ораторіи.  Авторомъ  поздравительной  кантаты,  въ 
честь  пріѣзда  короля  5  октября  1734  въ  Лейпцигъ  является 
тоже  несомнѣнно  Пикандеръ.  Въ  рождественскую  ораторію  изъ 
нея  перешла  арія  „Егіеисй!  аисй11.  Переработка  текста,  для  при¬ 
способленія  ея  къ  новой  музыкѣ  также,  по  всей  вѣроятности, 
была  сдѣлана  авторомъ  оригинала.  Кстати,  надо  сказать,  что 
рядъ  другихъ  частей  рождественской  ораторіи  скомпанованы  изъ 
матеріала  такихъ  торжественныхъ  кантатъ.  И  мастеръ  пре¬ 
красно  зналъ,  что  онъ  дѣлаетъ,  пользуясь  свѣтской  музыкой 
Для  Духовныхъ  кантатъ,  ибо  для  него  король  не  былъ  карри- 
катурной  фигурой  изъ  Зітріісіззіггшз’а,  а  намѣстникомъ  Бога 
на  землѣ.  Онъ  спасъ  отъ  забвенія  случайную  свѣтскую  музыку, 
написанную  по  извѣстному  поводу,  перенеся  ее  въ  церковь,  гдѣ 
она  исполнялась  регулярно,  въ  теченіе  многихъ  лѣтъ. 


192 


193 


Вся  эта  музыка  носитъ  вполнѣ  народный  характеръ,  въ  са¬ 
момъ  благородномъ  смыслѣ  этого  слова,  и  ея  многочисленныя 
аріи  да-капо,  своими  ритмическими,  инструментальными  и  вся¬ 
ческими  иными  звуковыми  чарами,  производятъ  глубокое  впе¬ 
чатлѣніе  даже  на  мало  „развитыхъ14  слушателей.  Напомнимъ 
только  о  колыбельной  пѣсни  Маріи,  и  о  гордой  аріи,  пріобрѣ¬ 
тающей  особый  блескъ,  благодаря  партіи  концертирующей  трубы, 
въ  которой  прославляется  величіе  „властелина  міра“,  о  дѣтски 
наивной  аріи  съ  эхо,  о  согрѣтомъ  сердечной  теплотой  дуэтѣ 
„Негг,  беіп  МіНеісІ44,  о  придворной  аріи  „Ииг  еіп  \Ѵіпк“,  носящей 
полонезный  характеръ  (съ  прекрасно  разработаннымъ  „шествіемъ'1 
въ  концѣ),  о  проникнутомъ  драматической  эмоціей  терцетомъ, 
дивныхъ  аріозныхъ  речитативахъ  („ІттапиеГ4,  „5о  §еІг  бапп 
Ып'\  „ѴѴоЫап44,  о  волнующемъ  одноголосномъ  хоралѣ  ,,Ез  і$1 
аиі  Егсіеп44,  съ  его  глубоко  трогательнымъ  гобоемъ.  Хоралы 
носятъ  также  своеобразный  радостный  и  все  же  интимный  ха¬ 
рактеръ.  И  надъ  ними  возвышаются  великолѣпные  хоры,  пред¬ 
ставляющіеся  часто  полифоническую  разработку  формы  аріи,  съ 
блестяще  написанными  партіями  концертирующихъ  инструмен¬ 
товъ,  а  надъ  всѣмъ  этимъ  грандіозное  „ЕЬге  зеі  Сой44  сонма 
ангеловъ,  чье  ликованіе  разносятъ  звуковыя  волны  по  всей 
вселенной.  Произведеніе  это  написано  въ  1734  году,  т.  е.  „въ  луч¬ 
шую,  наиболѣе  зрѣлую  эпоху  творчества  нашего  мастера14  (по 
выраженію  Ф.  Винтерфельда). 


58. 

Въ  тотъ  же  періодъ  (1736)  была,  вѣроятно,  написана  Бахомъ 
и  его  пасхальная  ораторія,  авторъ  текста  которой  неизвѣстенъ. 
Ораторія  эта  была  нѣсколько  разъ  переработана  нашимъ  ма¬ 
стеромъ.  Первоначально  она  была  задумана  въ  видѣ  духовной 
драматической  композиціи,  даже  содержала  имена  отдѣльныхъ 
„дѣйствующихъ"  лицъ  и  только  впослѣдствіи  приняла  свой^  кан 
татный  характеръ.  Однако-жъ,  ея  основной  драматическій  ха¬ 
рактеръ  совершенно  не  измѣнился.  Съ  этой  точки  зрѣнія 
мы  можемъ  разсматривать  возгласы  хора,  сопровождающіе  ДУэта 
Іоанна  (басъ)  и  Петра  (теноръ),  спѣшащихъ  къ  гробу  Господню, 
какъ  обращеніе  къ  вѣрующимъ  съ  приглашеніемъ  присоеди 
ниться  къ  обоимъ  святымъ,  ибо  въ  тѣ  времена,  когда  старинныя 
мистеріи  и  все,  что  напоминало  ихъ,  было  изгнано  изъ  церкви, 
чисто  драматическая  музыкальная  композиція — въ  которой  н 
было  словъ  Священнаго  Писанія  или  хорала — могло  возбудит 
неудовольствіе  служителей  церкви.  Поспѣшный  бѣгъ,  въ  ко 
торомъ  Петръ,  конечно,  остается  позади  другихъ,  придае^ 
г  тексту  ораторіи  извѣстный  оттѣнокъ  веселости,  свойстве 

Щ  тіый  народной  драмѣ.  Въ  общемъ  -  же  діалоги  и  сцены  У 

I  гроба  остались  безъ  измѣненія.  Вся  ораторія  написана  очен 


свѣжо  и  ярко.  Первый  дуэтъ  съ  хоромъ  (задуманный,  оче¬ 
видно,  въ  видѣ  соло)  въ  музыкальномъ  смыслѣ  имѣетъ  много 
общаго  съ  блестящимъ  заключительнымъ  хоромъ,  представляю¬ 
щимъ  собой  родъ  сокращенной  французской  увертюры.  Глубоко 
значительный  контрастъ  съ  настроеніями  предыдущихъ  частей 
вноситъ  арія  для  тенора  „ЗапІІе  $о11  теіп  Тобезкшптег,  пиг 
еіп  БсЫиттег44  (сопровождаемая  мечтательными  звуками  скри¬ 
покъ  и  флейтъ),  съ  ея  поэтичной  лирикой  мирнаго  угасанія. 
Вступительная,  задуманная  въ  большомъ  стилѣ  симфонія  (ожив¬ 
ленный  3/8  тактъ,  а  затѣмъ  адажіо  3/4)  опять-таки  тѣсно  свя¬ 
зана  съ  начальнымъ  хоромъ,  такъ  что,  включая  сюда  дуэтъ 
и  хоръ,  мы  можемъ  разсматривать  всю  композицію,  какъ  одну 
грандіозную  италіанскую  симфонію. 

Ораторія  на  вознесеніе  Господне  съ  ея  сжатымъ,  но  дра¬ 
матически  разработаннымъ  текстомъ  по  евангелію  отъ  Луки, 
Марка  и  апостольскимъ  посланіямъ  обыкновенно  приводится  въ 
числѣ  кантатъ  („ѣоЪеі  Соіі  іп  зеіпеп  КеісЬеп4');  по  всей  вѣ¬ 
роятности  она  была  написана  тоже  приблизительно  въ  1736  году; 
авторъ  мадригальныхъ  частей  ея  намъ  неизвѣстенъ.  ^  Вся  ора¬ 
торія  носитъ  строго  церковный  характеръ.  Простой  хоралъ, 
включенный  въ  нее  (мел.  „Егтипіге  сІісЬ'4),  содержитъ,  какъ 
и  заключительный  фигурированный  хоралъ,  много  звукоизобра¬ 
зительныхъ  деталей.  Въ  сольныхъ  партіяхъ,  съ  ихъ  очень  ха¬ 
рактернымъ  инструментальнымъ  сопровожденіемъ,  какъ  бы  ви¬ 
дишь  мысленно  цѣлыя  драматическія  сцены.  Прощальную  арію 
Бахъ  использовалъ  для  А&пиз  Эеі  своей  Н-тоІГной  мессы. 

Вступительный  хоръ,  весь  насыщенный  звукомъ,  полный  кра¬ 
сокъ  и  блеска,  въ  которомъ  Бахъ  примѣняетъ  всѣ  доступныя 
ему  художественныя  средства,  выдержанъ  въ  формѣ  аріи  да-капо. 


Музыка  Страстей  Господнихъ  и  траурная  ода. 


59. 


'  • 

Начиная  съ  12  вѣка  въ  христіанской  церкви  утвердился  обы- 
ій  исполнять  во  время  страстной  недѣли  повѣствованіе  о 
грастяхъ  Господнихъ  съ  распредѣленными  меж-ду  отдѣ“ 
ховными  лицами  „ролями44.  Самый  текстъ  былъ  ' 

1  одноголосное,  грегоріанское,  латинское  пѣніе,  дн 
•вныхъ  лицъ  пѣло  партію  разсказчика,  другое  слоа 
ля,  еще  нѣсколько  священнослужителей  слова 
'ступающихъ  въ  текстѣ  персонажей,  „народъ  ж  Р 

Этотъ  обычай  сохранила  въ  16  столѣтіи  и ' 
рковь,  только  тексты  были  переведены  на  н 
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что  часто  вело  къ  незначительному  измѣненію  хоральной  инто¬ 
націи.  Съ  1530  года  до  середины  18  столѣтія  во  время  бого¬ 
служенія  лютеранской  церкви  музыка  Страстей  Господнихъ 
исполнялась  обычно  въ  хоральной  интонаціи;  безчисленныя  пе¬ 
репечатки  ея  стереотипныхъ  формъ  мы  находимъ  въ  тогдаш¬ 
нихъ  Сезап^Ьисйег.  Пѣніе  состояло  зъ  речитированіи  на  опре- 
дѣленныхъ  тонахъ,  и  только  при  знакахъ  препинанія,  въ 
оборотахъ,  имѣющихъ  характеръ  заключенія,  голосъ  мѣнялъ 
высоту  звука,  подымаясь  или  опускаясь,  согласно  музыкаль¬ 
ному  построенію  хорала.  Въ  простыхъ  многоголосныхъ  „ІигЬае" 
(слова,  произносимыя  толпой,  народомъ)  мы  только  очень  рѣдко 
наблюдаемъ  опредѣленные  мелодическіе  обороты,  въ  современ¬ 
номъ  смыслѣ  этого  слова.  Партію  евангелиста  исполнялъ  те¬ 
норъ,  Христа  басъ;  апсіііае  (прислужницы),  „Рііаіі  ихог“ 
(жена  Пилата)  для  этихъ  партій  были  сохранены  латинскія 
названія  писались  для  альтовъ  (въ  тѣ  времена  въ  передачѣ  муж¬ 
скими  юлосами,  какъ  это  еще  и  понынѣ  дѣлается  въ  Италіи). 

овѣствованію  о  Страстяхъ  Г осподнихъ  часто  предшествовалъ 
хоръ,  возвѣщавшій  о  нихъ,  а  заключеніемъ  служила  благо- 
Д  рственная  молитва  для  хора  на  простой  скромный  текстъ, 
которая  впослѣдствіи  разрослась  въ  мотетообразную  хоровую 
композицію  на  слова  церковнаго  пѣснопѣнія  г). 
іч  аряд^  ѵСЪ,,этими  »Раззіопеп",  хоральнаго  типа,  въ  концѣ 
няпигГ^аЛѢ  16  ВѣКа  Въ  цеРковнУЮ  музыку  входятъ  „Страсти*1, 

.  р  ыя  въ  мотетномъ,  выдержанно  многоголосномъ  харак- 
отпЪпкиЪ  НИХЪ  совеРшенно  нѣтъ  одноголосной  музыки,  и  слова 
Я!  ™хъ  лицъ  исполняются  небольшими  группами  пѣвцовъ. 
спр/шрр  "1,  Р°ДЪ  ^Узыки  Страстей  представляетъ  собой  нѣчто 
Евангріг^ КДУ  обоими>  0  которыхъ  мы  говорили  уже  выше, 
въ  хопят-иА-3  может^  и  Христосъ,  речитируетъ  (одноголосно) 
Въ  17  И  и”т?націи>  все  остальное  написано  многоголосно, 
лѣлъ  мѵяіль-С“°Л/-ТІИ  концеРтиРУющій  стиль  постепенно  овла- 
не  совсѣмъ  "  РаСТеЙ'  Э™  новыя  музыкальныя  вѣянія,  еще 
торыя  вмѣсто  'ѵп™80’  проявляются  въ  „Страстяхъ"  Шюца,  ко¬ 
не  имѣютъ  ральной  интонаціи  содержатъ  речитативъ,  но 
Однако  въ  съ,к  “^РУментальной  музыки  и  аккомпанимента. 

стей  мы  встп’Ъия ^°Г*е  СІлгІ5(і“,  написанныхъ  на  тему  Стра¬ 
нъ  теченіе  І^г  -  Же  инструментальныя  „симфоніи", 
позитооовъ  пяяг,,  СТ0ЛѢТ1Я  мы  наблюдаемъ  у  духовныхъ  ком- 
которая  въ  тѣ  япрНЫЯ  попытки  ввести  въ  музыку  Страстей  арію, 
законченныхъ  ЛогІ”6”3’  СаМ0  со^ой  разумѣется,  еще  не  достигла 

нашей  пѣснѣ  г  РгЪ  посл^ДУюЩей  эпохи,  но  соотвѣтствовала 

трактовалась  •  какъ  "Тя  Й<*0’  КОТОрая  Уже  задОЛГО  Д°  ’иі 
жается  инстпѵмоит  "благодарственная  пѣсенка теперь  сна 
_ _  РУментальнымъ  сопровожденіемъ.  Мы  находимъ,  Да- 

изъ  іб  столѣтія.  ^  ^  еіле  въ  год5г  исполнялись  лютеранскія  „СтРаСТИ 
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лѣе,  духовныя  пѣсни,  которыя  носили  характеръ  аріи  и  должны 
были  исполняться  дискантами  (съ  сопровожденіемъ  инструмен¬ 
товъ),  что  въ  этой  старинной  формѣ  „Страстей"  замѣнялось 
однако- жъ  пѣніемъ  всей  общины.  Мы  можемъ  считать  установ¬ 
леннымъ,  что  уже  въ  „Страстяхъ",  хоральнаго  типа,  община 
исполняла  между  отдѣльными  частями  хоромъ  церковныя  пѣ¬ 
снопѣнія.  Съ  преобладаніемъ  концертирующей  музыки  церковныя 
пѣснопѣнія  стали  все  больше  и  больше  принимать  характеръ 
арій  и  участіе  общины  постепенно  отпадаетъ. 

Въ  послѣдующій  періодъ  мы  видимъ,  что  различные  ком¬ 
позиторы  пытаются  разрабатывать  повѣствованіе  о  „Страстяхъ 
Господнихъ"  въ  видѣ  духовной  оперы,  ораторіи.  Такія  духовныя 
оперы  въ  нѣсколько  актовъ  представляютъ  собой  „Бег  Ыи%е 
ипб  §(егЪепбе  безиз"  и  „\ѴеіпепсІег  Реігиз"  Кейзера  (1711), 
въ  которыхъ  отсутствуетъ  партія  речитирующаго  евангелиста 
и  хоралъ.  Ихъ  текстъ  представляетъ  собой  совершенно  свобод¬ 
ное  поэтическое  произведеніе. 

На  слова  Брокеса  о  „Іисусѣ,  умершемъ  за  грѣхи  міра,  изо¬ 
браженнаго  по  четыремъ  евангеліямъ  въ  связной  рѣчи  (1712), 
писали  музыку  Кейзеръ,  Телеманъ,  Гендель.  Въ  ихъ  компози¬ 
ціяхъ  сохранена  партія  евангелиста,  но  зато  самыя  слова  поэта 
подверглись  обработкѣ. 


60. 

Такого  рода  музыкальная  разработка  „Страстей  въ  общемъ 
іеблагопріятно  отразилась  на  возможности  исполненія  подо 
!ыхъ  композицій  въ  церкви,  и  народный  элементъ  въ  нихъ, 
:оралъ,  былъ,  если  не  окончательно  вытравленъ,  то,  во  вся 
:омъ  случаѣ,  отодвинутъ  на  задній  планъ.  Въ  тѣхъ  же  пР®и 
еденіяхъ,  въ  которыхъ  этотъ  элементъ  сохранился,  онъ  игр 
овольно  печальную,  безпомощную  роль,  какъ  наприм  р 
страстной"  кантатѣ  „Тоб  бези"  Рамлера  и  Грауна 
.  Нѣмецкія  „Страсти  Господни"  окончательно  подпали  под 
ліяніе  италіанщины.  ,  _  »  ппп. 

Генію  Баха  было  дано  соединить  въ  единое  ц  л  . 
иворѣчивые  музыкальные  элементы,  кристаллизов 
Ругъ  музыки  Страстей,  и  синтезировать  ихъ  въ  яна:03. 
ожественной  формѣ.  И  въ  его  творчествѣ  мы  вид  Р  ^ 
Ую  манифестацію  нѣмецкаго  духа,  которымъ  Ужв  жоомы 
«ли  проникнуты,  любовно  и  трогательно,  МУЗЫ  .  г-тасти 
лрастей,  того  духа,  изъ  котораго  родились  0  ”.  твор. 

осподни"  18  столѣтія,  „это  истинно  нѣмецкое  пазра- 

ескаго  духа  націи,  та  религіозная  тема,  КОТОР  понята", 

отана  только  нѣмецкими  художниками  и  толь  чисто 

,  Бахъ  строитъ  свою  музыку  Страстей  Гостов 
Ѣмецкой  національной  основѣ:  текстъ  нѢм  ц 
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которомъ  онъ  не  рѣшается  измѣнить  ни  одного  слова,  и  нѣ¬ 
мецкое  церковное  пѣснопѣніе  составляютъ  зерно  его  компо¬ 
зицій.  Библейскій  текстъ  трактуется  у  него  въ  драматически- 
речитативномъ  стилѣ,  который  мѣстами  принимаетъ  аріозный 
характеръ,  и  распредѣленъ  между  отдѣльными  исполнителями  ’). 
Стихи  мадригальнаго  типа  дополняютъ  слова  Священнаго  Пи¬ 
санія. 

Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ  написалъ,  по  свидѣтельству  своихъ 
первыхъ  біографовъ  2),  пять  композицій  на  тему  Страстей  Гос¬ 
поднихъ.  Двѣ  изъ  нихъ  получилъ  въ  наслѣдство  Филиппъ  Эма- 
нуилъ,  и,  благодаря  ему,  для  потомства  сохранилась  музыка 
Страстей  Господнихъ  по  евангеліямъ  отъ  Матѳея  и  Іоанна.  Три 
„Раззіопзтизікеп-1  по  евангелію  отъ  Марка,  отъ  Луки  и  на 
свободный  поэтическій  текстъ  (болѣе  лирическаго,  чѣмъ  драма¬ 
тическаго  характера)  Пикандера  3),  перешли  во  владѣніе  его 
геніальнаго,  но  зато  совершенно  опустившагося,  сына  Виль¬ 
гельма  Фридемана,  который  затерялъ  эти  рукописи  своего  отца. 
Одно  время  думали,  что  опубликованныя  въ  полномъ  собра¬ 
ніи  сочиненій  Баха  „музыка  Страстей  по  евангелію  отъ  Луки“ 
есть  подлинное  произведеніе  нашего  мастера.  Но,  какъ  уже 
замѣтилъ  Мендельсонъ,  а  недавно  пытался  доказать  Э.  Пригеръ 
оно  несомнѣнно  подложно.  Въ  такомъ  безпомощномъ  стилѣ  и 
со  столькими  ошибками  Бахъ  не  могъ  бы  писать  даже,  будучи 
еще  ученикомъ  лицея  4).  О  Магсизраззіоп  мы  знаемъ  только, 
что  мастеръ  перенесъ  два  хора  и  три  аріи  изъ  нея  въ  „траур¬ 
ную  оду  на  смерть  набожной  королевы  Христіаны  Эбер- 
гардины  Польской  (Саксонской)  въ  1727  году. 


61. 

„  МуЗЫКа  Страстей  Господнихъ  по  евангелію  отъ  Іоанна  был 
сполнена  впервые  въ  страстную  пятницу  1723  года.  Первь 

въ  ВасШпѣисЬ  за  1904.ЬЮ  Неи88’а  ”ВасІ18  Ке2іШіѵЪеЬапс11ипк“  и  т.  ■ 

написалъ  пяіьР<Раччіоі^пЛИттПа  Эмануила  и  Агриколы  указано,  что  Бах 
Д°й  въ  отдѣльности.  (ПриТ^Пе  переводит)™'  ™  перечисЛЯЮТЪ 
(1725).  "(ТІ  р  им  №  чаи  ^переводчика)  6П  °ГйПеП  Соппеге1а^  ипсі  СЬагІгеіМ 

шенъ  в^посой^категопичйгкпл1**  В0“І,0СЪ  этотъ  не  можетъ  быть  разр) 
Фрумъ.  Напротивъ  тот  Формѣ,  въ  какой  говоритъ  о  немъ  Ф.  Вол 

ромъ)  о  подтинностиГ°Т  иЙ“-нія'  высказываемыя  Спитта  (и  Креям, 
первый  некрологъ  Бахания*?™1011'  а  такжс  и  то  обстоятельство,  чі 
очень  вѣскими  дока  эя  тр  ^™?ваегь  на  наличность  5  Равзіопеп,  служат 
ную  композиціи?  мастетіяЬСТК^яИ  Въ  пользу  признанія  ея  за  оригинал 
г.  библіотекаря  Шпейлепа  ГЯ?™  ДархЯ  любезности  проФ.  КопФермана 
нускриптомъ  ЬиісачпяДъРт?  „Верлинъ)  намъ  удалось  ознакомиться  съ  м 
нихъ  мѣстами  ^чѵвстахттсяНа^ІСа-ННЬШЪ  несомнѣнно  рукой  I.  0.  Баха.  В 
сается  ..ошибокъ1’  съ  5тпч™  В^*т-е  Тп°Т>чеекаго  генія  Баха.  Что  же  к 
торыя  указываетъ'  автолъ*  ™ЗРѣнія  школьныхъ  правилъ  музыки,  на  к* 

композиціяхъ  встрѣчайся  мягД  Э™  м°®но.  возразить,  что  и  въ  ДРЯ« 

новъ  композиторскаго  искЛѵРп™0  а  отступленій  отъ  „незыблемыхъ  зам 
(Примѣчаніе  переводчика )  ССтаа'  "Установленныхъ  учеными  теоретикам 


АВТОГРАФЪ  (ЧИСТОВОЙ)  I.  С.  БАХА. 


Страница  изъ  „МаНЬЯизраааіои*. 


? 

п 


наброски  были  сдѣланы  мастеромъ  въ  послѣдніе  годы  его  пре¬ 
быванія  въ  Кетенѣ  (т.  е.  1720 — 22),  главная  часть  работы 
въ  1723  году. 

Немного  однообразному  тексту  нашъ  мастеръ  придаетъ  дра¬ 
матическій  характеръ  включеніемъ  двухъ  эпизодовъ  изъ  еван¬ 
гелія  отъ  Матѳея.  Хоралы,  какъ  обыкновенно,  составлены  имъ 
самимъ.  Нѣсколько  текстовъ  для  „мадригальной"  музыки  осо¬ 
бенно  въ  аріяхъ — Бахъ  заимствовалъ  у  опытнаго  и  излюблен¬ 
наго  композиторами  стихотворца  Брокеса,  смягчивъ  съ  боль¬ 
шимъ  литературнымъ  тактомъ  всѣ  его  нехудожественныя  срав¬ 
ненія  и  рѣзкія  выраженія.  Другіе  мадригальные  тексты  были 
почерпнуты  имъ  изъ  сокровищницы  церковныхъ  сентенцій,  мо¬ 
литвъ  и  народныхъ  преданій,  какъ,  напримѣръ,  во  вступитель¬ 
ной  близкой  по  настроенію  къ  восьмому  псалму  молитвѣ,  въ 
которой,  по  очень  удачному  замѣчанію  Ф.  Спитта,  въ  одной 
картинѣ  слиты  и  высшее  могущество  и  глубокое  униженіе, 
или,  напримѣръ,  въ  заклюичтельной  хоровой  аріи  „Биііеі  чѵопі, 
іЬг  Неі1і§е  СеЬеіпе“,  исполняемой  во  время  церемоніи  положенія 
Христа  во  гробъ,  текстъ  которой  мы  встрѣчаемъ  въ  различныхъ 
лютеранскихъ  духовныхъ  композиціяхъ  того  времени,  съ  над¬ 
писью  „Веі  бет  СгаЬе  СЬгі$1і“.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  Бахъ  сохра¬ 
нилъ  также  обычай,  согласно  которому  этой  прощальной  аріи 
у  гроба  Христа  (исполнявшейся  въ  помѣщеніи  церковнаго  хора) 
слѣдовала  всегда  духовная  пѣснь.  Онъ  избираетъ,  однако,  для 
этой  цѣли,  не  обыденное  „О  Тгаигщкеіі,  о  Неггеіеіа  ,  а  ,, 
Негг,  Іазз  беіпе  ИеЬ  ЕпЕе1еіп“,  которое  противоставляетъ,  въ 
видѣ  заключительной  молитвы,  вступительному  хору. 

Самый  планъ  композиціи  нашъ  мастеръ  измѣнялъ  много 
разъ.  Нѣсколько  хоровъ,  предназначенныхъ  для  „музыки  стра¬ 
стей  по  евангелію  отъ  Іоанна11,  по  всей  вѣроятности  >ы. 
опущены  при  ея  первомъ  исполненіи  (напримѣръ,  ,,  е  > 
Ье\ѵеіп  беіп  Зііпбе  §гозз“,  составляющій  заключеніе 
МайЬаизраззіоп  въ  ея  теперешнемъ  видѣ).  Цѣлый  рядъ  ярко 
драматическихъ  арій  Бахъ  совершенно  пропустилъ  при  у 
вомъ  повтореніи  ЛоЬаппезраззіоп,  при  третьемъ  же  исг|^ 
ея  эпизодъ  изъ  евангелія  по  Матѳею,  включенный  въ  п„аР  -  Р' 
въ  предыдущій  разъ,  былъ  замѣненъ  инструментальной  симфо¬ 
ніей,  къ  сожалѣнію  безслѣдно  утерянной;  наконецъ  для  четвер 
таго  исполненія  Бахъ  возстановилъ  первоначальную  послѣдо 
тельность  музыкальныхъ  номеровъ  въ  своемъ  произведен  _____ 

Мы  видимъ,  такимъ  образомъ,  что  Баху  не  ФУ! 
найти  законченную  форму  для  своихъ  художеств  собой 

словъ.  Тѣмъ  не  менѣе,  ЛоЬаппізраззіоп  "Р^с^ 
высшее  достиженіе  искусства  нашего  мастера.  Нес.  Р  съ 

шую  простоту  художественныхъ  средствъ,  по  р  яг0 

МаШіаизраззіоп,  она  не  уступаетъ  ей  въ  см  '  эіементъ 
Драматизма.  По  мнѣнію  Спитта  въ  ней  драмат 
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играетъ  даже  слишкомъ  значительную  роль  (вспомнимъ,  на¬ 
примѣръ,  очень  реалистичный,  жутко  фанатичный  хоръ  евре¬ 
евъ).  Выразительность,  интимная  лирика,  сила,  нѣжность  этой 
музыки  стоитъ  на  той  же  художественной  высотѣ,  какъ  и 
МаШіаизраззіоп,  хотя  послѣдняя  и  свидѣтельствуетъ  о  большемъ 
техническомъ  совершенствѣ  письма  нашего  мастера. 


„Большая  музыка  Страстей  Господнихъ  по  евангелію  отъ 
Матѳея  была  исполнена  впервые  въ  великую  пятницу  1729  года. 
Впослѣдствіи  она  нѣсколько  разъ  была  повторена,  но  потомъ 
совершенно  забыта  и  послѣ  столѣтней  летаргіи  возвращена  къ 
жизни  юнымъ  Мендельсономъ  лишь  въ  1829  году  '). 

Въ  ней  Бахъ  также  пользуется  простыми  народными  ме¬ 
лодіями.  Нѣмецкая  церковная  пѣснь  представлена  въ  15  стро¬ 
фахъ,  изъ  которыхъ  пять  поются  на,  сдѣлавшуюся  типичной 
для  страстной  недѣли,  мелодію  „О  НаирІ  ѵоіі  В1и(  ипб  \Ѵипсіеп“, 
въ  глубоко  трогательной  гармонической  обработкѣ  Баха.  Три 
почерпнуты  изъ  духовнаго  пѣснопѣнія  „НеггІіеЬэіег  Леки11  Геер- 
мана  съ  чрезвычайно  выразительной  мелодіей  Крюгера;  двѣ  изъ 
нихъ,  изъ  гимна  П.  Гергардта  „О  \Ѵе!і,  кіеЬ  Ыег  беіп  БеЬеп11, 
связаннаго  со  старинной  народной  пѣснью  „О  \ѴеІ1  (Инспрукъ) 
НЯ,І,Г55  1С^  1а55еп  .•  Три  мелодіи  только  по  одному  разу 
свое  пРимЪненіе.  Эти  хоралы  пріобрѣтаютъ,  благодаря 
чягтп  '1а^С)0ТН01І1ен'К)  съ  другими  частями  музыки  Страстей, 
ЧаС™  УЮ  дРаматическую  выразительность, 
ный  ѵппГЪ  ЭТИХЪ  мелодій>  »0  Мепзсй,  Ье\ѵеіп“  (заключитель- 
хооъі  пяныТВкИ  части^  2)  и  „О  Батт  Сойек“  (вступительный 
боткѣ’  ,<аХа  Въ  такой  законченной  художественной  обра- 

ппавом-к  тип  ЫЛа  Д0СТУПна  лишь  ему  одному.  Съ  полнымъ 
художника  яРпТ  Спитта’  ’1то  нужны  творческія  силы  не  одного 
чтобы  пои’тят  РетДСТаВИТ6ЛеЙ  цѣлой  музыкальной  эпохи  для  того, 
тактнаго  опгян»ягКУЮ  разРаСіотку  второй,  простой  мелодіи  27 
ходимъ  въ  его  °  хорала  (въ  той  концепціи,  какую  мы  на¬ 
ломъ  хорѣ  Ма«^  —  -  этом: ь  гигант- 

рактерныяЗЫдеталиТРапТеЙ  Госп°лнихъ  Баха  мы  встрѣчаемъ  ха- 

стера  было  интимно°КгвЗЫВаЮ1Ц‘Я’  ЧТ0  твоРчество  нашего  ма- 
_  связано  съ  „переживаніями,  мышленіемъ 

1)  ^ 

Начиная  съ  1829  годаРМаПЬйп^пааВд^  ^см-  вступительную  статью  стр- 
ежегодно  въ  страстную  пятшшѵ88ЮП  исполнялась  въ  Зіпкакайешіе  почт® 
и  понынѣ  вПсѣхъ~ѵГКІ,асный  музыкальный  обычай,  со- 
НУ?  „2иг  ОевсЬісІНе  сіег  Чіпо.оьУлІныхь.  культурныхъ  городахъ  Гер 
Хоръ  зтотъ  былъ  прпГриІпКака(1етіе  •  Вегііп  1843).  (Прим.  пере«>- 
тіг“  Та  1740  на  Мѣсто  хора ліпайВЪ  МаМЬаи8ра88іоп  послѣ  _  перера- 
т  г  •  Ло  1?27  года  онъ  явтяігся  СТІЮІІІЬГ  .Левит  Іазз  іеЬ  тсЬі  ѵ<т 

влялся  вступительнымъ  хоромъ  «ІоЬаппізравзіоп. 


народной  массы11,  что  оно  опирается  на  вѣковую  традицію 
семьи  Баховъ,  „которая  коренилась  и  крѣпла  въ  непосред¬ 
ственномъ  общеніи  ея  членовъ  съ  жизнью  народа’1.  Уже  всту¬ 
пительный  хоръ  напоминаетъ  намъ  объ  одномъ  народномъ  обы¬ 
чаѣ.  „Представленіе  Страстей  Господнихъ’1  начиналось  въ  церкви 
и  содержало  первоначально  лишь  шествіе  на  гору  Кальварію. 
Это  шествіе  составляетъ  основную  поэтическую  идею  вступи¬ 
тельнаго  хора.  Хоръ  поетъ  жалобныя  пѣснопѣнія,  мы  видимъ 
передъ  собой  рядъ  фигуръ  изъ  священнаго  писанія,  отличаю¬ 
щихся  другъ  отъ  друга  своими  одѣяніями  и  выступающихъ 
передъ  нами  въ  опредѣленномъ  порядкѣ.  Интерлюдіи  между 
хорами  рисуютъ  „остановки"  на  крестномъ  пути  Спасителя. 
Острой  болью  отзывается  въ  сердцѣ  нашемъ  тяжелые,  мучи¬ 
тельные  шаги  Христа,  изнемогающаго  подъ  своей  тяжелой  но¬ 
шей,  переданные  глубоко  впечатляющей  ритмикой  баса.  ^ 
Дивная  звуковая  картина  „померкли  небесныя  свѣтила  въ 
моментъ,  когда  былъ  взятъ  Іисусъ,  передаетъ  тотъ  поэтическій 
мотивъ,  который  нашелъ  свое  выраженіе  въ  различныхъ  на¬ 
родныхъ  пѣсняхъ,  напр.: 


„Сѣгізіиз  сіег  Негг  іт  Оагіеп  віпг> 
„Зеіп  ѢШгев  Ьеісіеп  ЪаМ  апііпв. 

..Па  ІгаиеП  Паи  Ъ  ипсі  вгііпеп  О  гая, 
.ЛѴеіІ  Диска  зеіпег  ЪаЫ  ѵегвазз  . 


Христосъ  Господь  нашъ  вступилъ  въ 
’’  садъ. 

.Гдѣ  начались  его  тяжелыя  страданія; 
"Поникли  листы  и  зеленая  трава.  (> 
Ибо  Іуда  скоро  позабылъ  о  Немъ  . 


Наивныя  народныя  картинки,  занимающія,  какъ  мы  говорили, 
большое  мѣсто  въ  мистеріяхъ,  намѣчены  также  въ  '■ 
Страстей  у  Баха.  Мы  встрѣчаемъ  въ  ней,  напримѣръ,  ре  - 
тивъ,  подражающій  крику  пѣтуха,  художественное р  . 
момента,  который  въ  старинныхъ  народныхъ  пр 
евангельскихъ  сценъ  всегда  вызывалъ  большое  УД 
слушателей.  Соотвѣтствующее  мѣсто  исполнялось  ^ости- 

пѣвцомъ  фистулой  или  на  мундштукѣ  гобоя,  р 

и  два  оркестра^съ^удивительной 

художественной  чуткостью. ^Хоры  протшсга  СИМВОлическое 
смѣняютъ  одинъ  другой,  какъ  тРвРу  отдѣльНыхъ  во- 

значеніе  („сіениты-  н  „вѣруюше  стаВ°т « „сіяющіе  отъ 
кальныхъ  группъ  стоятъ  ихъ  представители, 

ихъ  лица  свои  лирическія  партіи.  ъ  МѴЗыкаль- 

Много  драматическихъ  элементовъ '  “*Р™о„ш,хъ.  и  ш 
НОИ  обработкѣ  повѣствованія  о  Стр 1  ш  живую  передачу 

уже  неоднократно  указывали  на  чре  пріобрѣтаетъ 

текста  евангелія  у  Баха.  »Речита  &  сопров0ждаются 

различные  драматическіе  оттѣнки.  С.  У  ^  проливаютъ 

струннымъ  квартетомъ,  звуки  'ч”™р  сраВненію  Винтер- 

на  нихъ  неземное  сіяніе,  по  прекр  .  отличается  тоже 
фельда.  Музыкальная  компановка  »  акъ  чт0  по- 
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лучается  впечатлѣніе  не  ораторіальнаго,  а  драматическаго  произ¬ 
веденія. 

Укажемъ  только  на  двукратный  возгласъ  „распни  его11,  пов¬ 
торяющійся  на  полутонъ  выше,  что  придаетъ  ему  особенно 
возбужденный  характеръ,  на  дышащія  ненавистью  слова  „$еіп 
Віш  ,  на  торжественную  фразу  „\Ѵаііг1ісЬ,  біезег  ізі  Соііез  ЗоЬп 
§е\ѵезеп  ,  выражающую  такую  сердечную  вѣру,  на  леденящій 
кровь  крикъ  „Варавву11. 

Что  касается  такъ  называемыхъ  „мадригальныхъ11  элемен¬ 
товъ,  то  они  связаны,  главнымъ  образомъ,  со  „свободнымъ" 
текстомъ,  въ  сочиненіи  котораго  наряду  съ  Пикандеромъ  при¬ 
нималъ  участіе  также  и  Бахъ. 

Вступительный  хоръ  „Котті,  іііг  ТбсМег11  представляетъ  со¬ 
бой,  въ  сущности  говоря,  лишь  драгоцѣнную  оправу  для  цер¬ 
ковнаго  пѣснопѣнія  „О  Ьатт  СоКе$“.  Речитативъ  для  тенора 
находится  въ  непосредственномъ  общеніи  со  вкрапленнымъ  въ 
хоровые  ансамбли  церковнымъ  пѣснопѣніемъ  „НеггІіеЪзІег  Лези" 
(„  аз  ізі  біе  ІЛгзасН").  Остальные  хоры  отличаются  простотой 
и  непосредственностью,  напоминающей  народную  пѣснь.  Такъ, 
напримѣръ,  „Сійе  №сМ‘‘  (речитативъ  для  отдѣльныхъ  голосовъ) 
у  гро  а,  проникнутъ  тѣмъ  теплымъ  интимнымъ  чувствомъ,  ко¬ 
торое  всецѣло  захватываетъ  душу  слушателя;  и  слѣдующая  за 
нимъ  арія  для  хора  „\Ѵіг  зеігеп  ипз  тіі  Тгапеп  піебег11  въ  своей 
чвгшІиГ  <*)0РМ^  представляетъ  собой  „соединеніе  блаженнаго  со- 
(Спитта)  И  СК°Р^И’  какое  было  доступно  только  музыкѣ  Баха'' 

Пнг^раК^шнЖп  Хор?,вую  аР‘ю  МЬІ  имѣемъ  въ  ансамблѣ  ,,5іпб 
пяжені»  °ППеГ К0Т°РЬІЙ  своей  элементарной  силой  вы- 

м,  птр13В0ДИТЪ  глУбоко  потрясающее  впечатлѣніе. 
аоіозо11  ^ходима)  къ  сольнымъ  номерамъ,  къ  „аріямъ11  и 
этихъ  небппкмП0СЛѢДНИХЪ  Мы’  впР°чсмъ,  уже  говорили.  Среди 
перлы  мѵзыкткХЪ“ЗВ^К0ВЫХЪ  шеДевРовъ  мы  находимъ  настоящіе 
Асѣ  Со„ятья«ОИ  лирики-  Еще  разъ  напомнимъ  читателю  о 
зсЬѵѵіттГ'  ИНТІ/  нЬжн°мъ  >ЛѴіе\ѵоЫ  шеіп  Негг  іп  Тгапеп 

Ча  ез  киНіё  ^аТсъ’ея”  Г  Ш  иП$  а1ІеП  ™оМве*ап“>  »Ат  АЬеЫ’ 
панимента  м,  ея  МЯГКИМЪ  сумеречнымъ  покровомъ  акком; 

со  ^л™вающрфлК*И,Ъ  ГОЛ0СЪ>  ІіеЬеГ 

гими  *его  музыки  Страстей  нашего  мастера  съ  ДРУ‘ 

найти  во  всей  литепя™ ’*МЫ  убѣждаемся,  что  почти  невозможно 
Доступностью  и  тГг  " Р^  пР°изведеній,  отличающихся  такои-же 
нихъ  никогда  не  ппІИЧН°СТЬЮ'  Къ  сожалѣнію  большинство  изъ 
кантовъ  настолько  непа^™  слышать:  вѣдь  многіе  изъ  музы- 
кую-то  музыкальнѵю  развиты>  чт°  готовы  видѣть  въ  нихъ  ка- 

они  считаютъ  себя  впоав°ѣИЧКУ*1  ВЪ  ТВ0Рчествѣ  Баха>  которую 

Изъ  этих-к  !  •  равѣ  отРѣзать. 

тенору,  четыре  басѵ^о  ТѵРУяГНЫ  сопрано>  четыРе  альту’ 

У-  дуэтѣ  для  сопрано  и  альта  „5°  15 


201 


шеіп  Лезиз  пип  §е!ап§еп“,  къ  которому  Бахъ  присоединяетъ 
хоръ,  мы  уже  говорили. 

Всѣ  они  исполнены  горечи  и  страданія  и  тѣмъ  не  менѣе— 
сколько  въ  нихъ  оттѣнковъ  настроеній,  сколько  разнообразія 
въ  краскахъ!  Насъ  особенно  привлекаетъ  арія  для  сопрано 
„Віиіе  пиг“,  въ  которой  такъ-же,  какъ  и  во  вступительномъ 
хорѣ,  кроется  старонѣмецкій  „плачъ  Маріи'1,  и,  затѣмъ,  арія  для 
баса  „Масііе  бісй  шеіп  Негге,  геіп-1,  съ  ея  дивнымъ,  чисто  Бд- 
ховскимъ,  интимнымъ  сопровожденіемъ  оркестра. 

Многія  аріи  пріобрѣтаютъ  особенно  яркое,  живое  драмати¬ 
ческое  содержаніе,  благодаря  присоединенію  къ  нимъ  хора  и 
концертирующихъ  сольныхъ  инструментовъ,  или  обоихъ  вчѣст 
Въ  аріи  для  альта  „ЕгЬагте  бісй“  скрипичное  соло  трогаетъ 
до  глубины  сердца.  Арія  для  баса  „СеЪі  тіг  теіпеп  Лезит  \\іе  ег  , 
которую  мастеръ  влагаетъ  въ  уста  одного  изъ  его  учениковъ, 
волнуемаго  сердечнымъ  страхомъ  о  судьбѣ  Спасителя,  украшена 
концертирующей  сольной  скрипкой,  арія  для  баса  „Кошт,  зиззез 
Кгеиг11 — концертирующей  гамбой.  Арія  для  альта  „Бепеі.  езиз 
На!  біе  Напб“,  написанная  на  текстъ  изъ  евангелія  отъ  атеея 
(23,  37),  обращается  къ  „птенцамъ11  и  созываетъ  ихъ  подъ  за¬ 
щиту  Христа,  община  вѣрующихъ  прерываетъ^  ее  драматичес 
выдѣляющимися  возгласами  вопросовъ.  Съ  аріей  для  альта  „  , 

\мо  ізі  шеіп  Лезиз  ѣіп“  драматически  очень  удачно  связ  > 
хоръ  на  слова  Священнаго  Писанія  (Пѣсня  Пѣсенъ  ^  5, 
аріи  для  тенора  „ІсЬ  \ѵі11  Ьеі  теіпеш  Лези  чѵасйеп  хор1’’.  Р 
сующій  въ  своихъ  „мягко  баюкающихъ11  звуковыхъ  ли  '  ’ 
какъ  „постепенно  засыпаетъ  грѣхъ11,  играетъ  такую  пер 
ствующую  роль,  что  мы  съ  полнымъ  правомъ  можемъ  ’ 

ее  хоромъ  съ  „концертирующимъ  теноромъ  (наряду  с 
няющимъ  его  концертирующимъ  гобоемъ).  . 

Оркестръ,  несмотря  на  всю  свою  простоту,  многокра“^ 
и  мы  встрѣчаемъ  въ  немъ  такія  инструментальныя  ко.  ' 

примѣнить  которыя  не  рѣшались  даже  композиторы  Р  _ 
болѣе  поздней  эпохи.  Въ  видѣ  примѣра  мы  укажемъ  _ 
па  примѣненіе  ОЬое  ба  сассіа  въ  „АсЬ  Соіцаіііа  ,  на повождеиіи 
леніе  двухъ  такихъ  инструментовъ  и  флейты  въ  совр.  и  на 
аріи  для  сопрано  „Айз  ЬіеЬе  чѵііі  шеіп  Неііапб  Лезиз1'. 
смѣшанныя  звуковыя  краски  въ  дуэтѣ  „Во  Щ*  т  стровыхъ 
Инструментовка  музыки  Страстей,  передающая  въ  °Р  содер- 
краскахъ  тѣ  романтическія  картины  природы,  кот  Р 
жатся  въ  текстѣ,  сближаютъ  Баха  съ  К.  М.  Веберомъ^,  го 
временнымъ  нѣмецкимъ  искусствомъ.  При  этомъ  в  могь 
бывать,  что  согласно  церковной  традиціи  нашъ  м  Р^  мя 
облечь  свою  музыку,  предназначенную  для  исполнен  __ 

страстной  недѣли,  лишь  въ  очень  скромныя  оркестров 
безъ  мѣдныхъ  духовыхъ-и  что  мы  въ  настоящее  время ^  ^ 
пе  имѣемъ  больше  возможности  установить,  какі 
этихъ  звуковыхъ  картинахъ  принадлежали  органу. 
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Осенью  1728  года  до  нашего  мастера  дошла  вѣсть  о  кон¬ 
чинѣ  его  покровителя  герцога  Леопольда  кетенскаго.  На  смерть 
его  Бахъ  написалъ  торжественную  траурную  музыку  для  двойного 
хора,  о  которой  Форкель,  владѣлецъ  партитуры,  отзывается 
въ  восторженныхъ  словахъ  1).  Партитура  эта  утеряна,  но  послѣ 
изслѣдованій  Руста  (см.  полное  собраніе  сочиненій  I.  С.  Баха) 
можно  считать  несомнѣнно  установленнымъ,  что  Бахъ  восполь¬ 
зовался  для  данной  цѣли  музыкальнымъ  матеріаломъ  изъ  МайМиз- 
раззіоп,  автору  же  текста,  Пикандеру,  пришлось  примѣниться 
къ  такой  передѣлкѣ. 

Подобнаго  рода  близость  существуетъ  также  между  музы¬ 
кой  Баха,  написанной  имъ  въ  1727  году,  по  поводу  кончины 
лагородной,  несчастной,  глубоко  вѣрующей  королевы  саксонско- 
польской  Эбергардины,  и  утерянной  для  насъ  Магсизразьіоп. 

та  траурная  ода  (текстъ  Готшеда)  есть  одно  изъ  лучшихъ 
произведеній  среди  кантатъ  Баха.  Первый  ея  хоръ  отличается 
величественнымъ  паѳосомъ,  заключеніе  —  мягкосердечной  пѣву¬ 
чей  музыкой.  Ея  оркестръ,  очень  богатый,  темный,  по  своему 
колориту,  расширенный  примѣненіемъ  гамбъ  и  лютенъ,  пре¬ 
красно  использованъ  Бахомъ  для  разныхъ  звукоизображеній; 
сольные  номера  полны  глубоко  драматическаго  выраженія.  Нѣтъ 
ч™  мастеРъ  вторично  примѣнилъ  начальный  и  за- 
пнт  “ЫИ  хоРъ’  а  также  и  три  аріи  этого  (отЬеаи,  какъ 
Гтпагта"  ЛЪ’  согласно  обычаю,  эту  траурную  оду,  въ  музыкѣ 
вые  въ  *і7™  евангелію  отъ  Марка,  исполненную  публично  впер- 


Роль  церковной  пѣсни  (хорала)  въ  церков¬ 
ной  музыкѣ. 

64. 

пѣсней  Они*  ГРК0ВНаЯ  мУЗЬІКа  выросла  на  почвѣ  церковныхъ 
ВЪ  широкомъ  ГГГ  ДЛЯ  Него  музыкальными  лейтмотивами 
времена  кантонъ ^п  е /ЗК0МЪ  смыслѣ  этого  слова.  Въ  прежнія 
во  время  богослѵжрП[3еДѢЛЯЛЪ’  какіе  Х0Ралы  должны  исполняться 

о  время  богослуженія,  при  чемъ  такъ-же,  какъ  и  пасторъ,  дол- 

жип>  роскошные'  двойные^ т™^'иП81«и11(*  КшШлѵегк  стр.  36:  „она  содеР- 
женію‘к.  Среди  манускрипто^Р^гГЛуб0К0  трогательные  по  своему  выра- 

послѣ  его  смерти  (1818)  чтя  ™вИНадлеиавшиіъ  Форкелю  и  найденныхъ 
что  Форкель  не  замѣтилъ  н  ™  ^™2?ная  музыка  не  имѣлась.  Удивительно, 
Господнихъ  по  евангелію  отъ  э??й  музыки  съ  музыкой  Страстей 

преДположеніе  что  Ф  Іатѳея-  На  этомъ  основаніи  Спитта  вы- 

МаИЬаивраввіоп.  (Примѣчаніе  пір^^иі^)МѴШОето  быЛЪ  знаК0МЪ 


203 


женъ  былъ  считаться  съ  указаніемъ  церкви  евангельскихъ  чтеній 
на  дни  года.  Изъ  группы  пѣснопѣній,  предназначенныхъ  для  того 
или  другого  праздника,  для  того  или  иного  воскресенья,  канторъ 
самъ  выбиралъ  молитвенное  пѣснопѣніе,  какъ  для  своихъ  при¬ 
хожанъ,  такъ  и  въ  качествѣ  музыкальной  темы  для  кантаты. 
Мы  знаемъ,  какъ  ревниво  Бахъ  охранялъ  это  свое  право  и 
какъ  энергично  онъ  отклонялъ  всякія  попытки  со  стороны  па¬ 
сторовъ  (никогда  не  отличавшихся  особой  преданностью  инте¬ 
ресамъ  Сезап^ЬисН’а  и  знаніемъ  ея  мелодій)  вмѣшиваться  въ 
выборъ  хорала. 

Мы  уже  указали,  что  церковная  пѣснь,  несмотря  на  доми¬ 
нирующую  роль  главныхъ  хоровъ,  составляетъ  истую  звуко¬ 
вую  душу  кантатъ  и  музыки  Страстей,  и  излучаетъ  весь  свѣтъ 
его  искусства.  Многія  кантаты  построены  исключительно  на 
церковныхъ  пѣсняхъ,  и  въ  основу  ихъ  положена  тема  хорала, 
которую  онѣ  „варіируютъ"  въ  психологически  очень  тонкомъ 
истолкованіи  по  отдѣльнымъ  строфамъ,  примѣняя  для  этого 
различнѣйшія  музыкальныя  формы.  И  завоевавъ  себѣ  эту  архи¬ 
медову  точку,  нашъ  мастеръ  имѣлъ  возможность  отказаться, 
въ  нѣкоторыхъ  сольныхъ  кантатахъ,  или  въ  „Ез  із(  §е\ѵіз$!ісІѵ‘ 
или  „Еіп  Нег2,  базз  зеіпетп  Лезши14  или  въ  пасхальной  ораторіи 
отъ  реальной  поддержки  хорала. 


о>. 

Мы  желали  бы  сдѣлать  лишь  небольшую  экскурсію  въ  об¬ 
меть  примѣненія  церковной  пѣсни  спеціально,  въ  качествѣ  лейтъ- 
мотива. 

Разсматривая  въ  цѣломъ  церковно  музыкальныя  композиціи 
■  С-  Баха,  мы  можемъ  прослѣдить,  что  хоральные  лейтъ-мо- 
тивы  проходятъ  черезъ  всѣ  его  музыкальныя  формы,  являясь, 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  основнымъ  ихъ  принципомъ.  Мы  имѣемъ  въ 
иДу  не  только  тѣ  случаи,  когда  хоралъ  входитъ  въ  Ьаховскія 
композиціи,  какъ  таковой,  въ  простомъ  неразработанномъ  видѣ 
Въ  »піэтетной“  формѣ,  какъ  сказали  бы  многіе  изъ  нашихъ 
огослововъ),  но  и  другія  страницы  его  произведеніи,  гд^  Ц  Р 
ковная  пѣснь  служитъ  носителемъ  какой-либо  опредѣленной  иде  > 
кіимъ  символомъ  и  примѣняется,  какъ  своего  рода  Р  _ 
сценція  (мотивъ),  когда  въ  процессѣ  переработки  насР» 
усно  видоизмѣняется  его  звуковая  краска,  что  самое  ., 
хяп'6  ТеРяетъ  совершенно  свой  первоначальный  „величеств 
•рактеръ.  я  могу  здѣсь  сдѣлать  лишь  общія  зам  _ 

"У  вопросу.  Не  будемъ  разбираться  въ  томъ,  ка  ме_ 
ло'  і  Няетъ  въ  отдѣльныхъ  строфахъ  пѣснопѣнія  цер  У  ■  „ 
ю.  свободнымъ  речитативомъ  (кантата  „5еі  (-0  ...ич 

'ЛИ ’-1п  аііеп  теіпеп  Таіеп44)  или  аріями  („ѴѴав  те.п  Оо«*>Н  Ь 
РЬ|я,  быть  можетъ,  содержатъ  слабые  отзвуки 
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раньше  уже,  вѣдь,  видѣли,  что  хоральная  мелодія  часто  входитъ 
въ  речитативъ  въ  качествѣ  основного  баса,  или  верхняго  го¬ 
лоса,  что  иногда  Бахъ  даже  выдѣляетъ  ее  изъ  речитатива  въ 
формѣ  аріозо  („Оепк  пісЫ:  іп  беіпег  Огап^заІЬкя.е")  или  аріи 
(„Май  баке  пиг"  въ  кантатѣ  ,,\Ѵег  пиг  беп  ІіеЬеп  Сок")  или 
разрабатываетъ  ее  въ  видѣ  дуэта  („Себепк44  въ  кантатѣ  „№тш 
ѵоп  ипз"  или  „Негг  Сок  Ѵаіег"  въ  „ѴУег  ба  {ДаиЬі";  интересныя 
детали  мы  находимъ  въ  дуэтѣ  „Асіі  Негг"  въ  „Негг  бези 
СЬгізк  би“). 

Отдѣльныя  строфы  мелодіи  образуютъ  въ  распыленномъ  видѣ 
лейтмотивный  фундаментъ,  на  которомл,  покоится  речитативъ 
и  хоралъ  (,,\Ѵіе  зсѣіѵѵегіісѣі  Шззі  зісН  РІеізсЬ  ипб  В1иі‘‘  въ 
кантатѣ  „Асіі  Сок,  ѵѵіе  тапсііез  Неггеіеіб"  или  въ  речитативѣ 
для  тенора  кантаты  „Эи,  РгіебепШгзі44).  Встрѣчаются  грави- 
тетныя  строфы  церковныхъ  пѣснопѣній  и  въ  предѣлахъ  сво¬ 
бодныхъ  арій  („ІсРі  хѵііі  аиб  беп  Неггеп  зсЬаиеп44  въ  кантатѣ 
„Ѵ/ег  пиг  беп  ІіеЬеп  Сок“),  а  также  и  въ  заключеніи  речи¬ 
татива  или  аріи  („Бег  Негг  ізі  посН“— „\Ѵепп  Тгозб  ипб  НіИ" 
въ  кантатѣ  „Веі  БоЬ  ипб  ЕЬг“).  Наконецъ,  сколько  драма¬ 
тическаго  напряженія  вноситъ  хоральная  строфа — рефренъ  въ 
аріи  для  тенора  „безиз  пітпк  біе  Бйпбег  ап“  кантаты  „Негг  бези 
СЬгізб,  би“,  какъ  оплодотворяетъ  она  наше  художественное 
воображеніе!  А  въ  другомъ  мѣстѣ,  въ  музыкальной  заключитель¬ 
ной  цитатѣ  ,,\Ѵаз  Сок  ѵѵііі,  баз  ^езсЬіеІк"  аріи  для  сопрано  изъ 
кантаты  „\Ѵаз  ѵѵііізі  би  бісЬ  ЬекііЬеп“  Бахъ  указываетъ  намъ 
источникъ  своей  церковно  музыкальной  фантазіи.  Далѣе  мы 
встрѣчаемъ  случаи,  когда  нашъ  мастеръ  въ  томъ  мѣстѣ,  ГД^ 
въ  мадригальный  текстъ  вплетена  сентенція  изъ  какой-либо 
церковной  пѣсни,  какъ  напримѣръ  въ  аріи  для  баса  кантаты 
„\Ѵаз  Сок  биб“  I.  (В-биг),  проводитъ  совершенно  отчетливо 
соотвѣтствующую  мелодію  („Меіпеп  безит  Іазз  ісЬ  пісік)  • 
когда  въ  речитативѣ  рождественской  кантаты  встрѣчаются  слова. 
„Ангелы  наполняютъ  воздухъ...  пѣніемъ  божественныхъ  мелодій  . 
то  въ  оркестрѣ  черезъ  всю  композицію  проводится  рождествен 
скій  хоралъ  „Новорожденный  младенецъ14  (изъ  кантаты  того-же 
названія). 

66. 

Неисчерпаемымъ  богатствомъ  геніальной  изобрѣтательности, 
умѣніемъ  пользоваться  мелодическими  сокровищами  церковныхъ 
пѣсней  отличаются  кантаты  Баха,  построенныя  исключительн 
на  этихъ  пѣсняхъ.  Въ  главномъ  хорѣ  кантаты  „Беі  Б°в  и 
ЬЬг  мы  въ  оркестрѣ  встрѣчаемъ  ритмическую  обработку  пер¬ 
вой  строфы  мелодіи.  Въ  легкихъ  разноцвѣтныхъ  одѣянія, 
ангельскіе  образы  проносятся  черезъ  весь  хоръ  (нот.  ПРИ 
табл.  IX,  1). 

Нижеслѣдующіе  три  примѣра  могутъ  послужить  намъ  обрз- 


Изъ  кантаты,  „5еі  ЬоЬ  иші  ЕЬг*. 


Нотное  приложеніе  IX. 


’Ч 


1.117,  стр.  1  и  слѣд.  Флейта,  скрипка, альтъ, басъ. 


Ь 
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цами  того,  какія  характерныя  видоизмѣненія  (напоминающія 
ЬоггіЬіІе  бісіи! — вѣнскаго  мастера)  Бахъ  придаетъ  церковнымъ 
пѣснопѣніямъ: 

а)  обработка  мелодіи  „Ѵаіег  ип$ег"  въ  Ѵ*  размѣрѣ  (нот. 
пр.  таб.  IX,  2), 

б)  „варіація11  мелодіи  „О  Сои,  би  Іготтег  Сои  (ноі.  пр. 


таб.  IX,  3). 

в)  хоральная  строфа  ,,\Ѵаз  Сои  іиі",  разработанная  вь  ма¬ 
нерѣ  аріи.  (Нотн.  пр.  таб.  IX,  4). 

Что  сдѣлалъ  Бахъ  изъ  „мрачно  величаваго"  пасхальнаго  пѣ¬ 
снопѣнія  „СБгізІ  1а&  іп  ТобезЬапбеп" !  Сколько  радости,  жизни, 
ликованія  онъ  сумѣлъ  выявить  изъ  звуковаго  содержанія  глав¬ 
ной  темы,  въ  ея  одно-  двухъ  и  четырехголосномъ  истолкованіи 
(первая  строфа).  Какъ  удачно  использовалъ  онъ  старинную  ме¬ 
лодію  во  второй  строфѣ,  дабы  передать  въ  звукахъ,  что  „никто 
не  можетъ  покорить  себѣ  смерти".  Сколько  драматической 
эмоціи  выражаетъ  четвертая  строфа  (особенно  въ  мастерскомъ 
выдѣленіи  темъ,  при  слѣдующихъ  словахъ  текста). 


„Ез  \ѵаг  еіп  мгипёегІісЬег  Кгіед,  То  была  чудесная  йор«5Ѵл 

„ба  Той  ипй  ЬеЬеп  гипдеп.  Что  смерть  и  жизнь  меж^  со^  ве^и' 

„Ез  Ьаі  йен  Той  ѵегзсНІипдеп,  Въ  ней  жизнь  смерть  поглотила, 

„баз  ЬеЬеп  ЪеЬіеІі  йеп  8іед.  За  жизнью  осталась 

„біе  8сЬгШ  Ьаі  ѵегкііпёі81  йаз,  ИсвященновПнсаніевоавѣстилолвя» 

„\Ѵіе  еіп  Той  йеп  ашіегп  /газ*,  Смертію  смерть  и0”Тяна« 

„Еіп  8роП  аиз  Йеш  Той  ізі  \ѵогйеп  Презрппт  смерть  предана, 

Наііеіиіа  Аллилуя. 

Сколько  радостнаго  побѣднаго  настроенія  ’),  ритмическаго  ожив¬ 
ленія  въ  (3/4)  хорѣ,  построенномъ  на  этой  мелодіи,  какъ  тор¬ 
жественна,  полна  „блаженства"  шестая  строфа,  гдѣ  ір  >хъ  окон 
чательно  посрамленъ....  Все  это,  подобно  многимъ  другимъ  кан- 

-  ^  ^  ..  _  _ ОТІП1Я 


Пѣсни  (,,Аріи“)- 


Той  общепризнанности,  популярности,  какой 
и  17  вѣкѣ  церковная  пѣснь,  ей  не  дано  было  до  > 

больше  въ  послѣдующія  эпохи,  какъ  не  можетъ  д  ;  Твеп- 
Пться  популярной  въ  наши  дни  старинная  народная  >  _ '  ■ 

Ия  ритмика,  глубокая  мужественность  пѣсенъ  эпохи  реф  В  ‘ 
уступили  мѣсто  сентиментальной,  изнѣженной  манер  >, 
увѣренность — субъективнымъ  настроеніямъ.  Бахъ  только .въ  Р 
кихъ  случаяхъ  пользовался  церковными  мелодіями 

„  Къ  сожалѣнію  Редаклоі’Ъ  .ліэтЖ‘-И  !«пТь' 
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няго  происхожденія;  внутреннее  горѣніе  его  генія  поддержива¬ 
лось  интенсивнѣе  всего  старинными  церковными  напѣвами,  соз¬ 
данными  народомъ. 

Мы  имѣемъ  цѣлый  рядъ  пѣснопѣній,  написанныхъ  Бахомъ 
для  голоса  и  органа  или  клавира,  по  заказу  придворнаго  кан¬ 
тора  Шемели  въ  Цербстѣ  (1736).  Въ  „искусной"  музыкѣ, 
такъ  же,  какъ  и  въ  церковныхъ  пѣснопѣніяхъ  популярнаго 
характера  въ  ту  эпоху  замѣчается  стремленіе  къ  подлинному 
художественному  прогрессу.  Издатели  разныхъ  сборниковъ  та¬ 
кихъ  пѣснопѣній  старались  заказывать  къ  „содержательнымъ'1 
текстамъ  пѣсенъ  не  менѣе  „содержательныя"  аріи,  вступая  въ 
благородное  соревнованіе  другъ  съ  другомъ.  Судя  по  предисло¬ 
вію  указаннаго  нами  выше  Сезап^Ьисй’а,  Бахъ  отчасти  ,,на-ново 
сочинилъ  содержащіяся  въ  ней  мелодіи,  отчасти  „исправилъ 
і  енералъ-басъ".  Уже  въ  такъ  называемой  нотной  книжкѣ  Анны 
Магдалены  Бахъ  (1725  г.)  мы  находимъ  3  изъ  этихъ  мелодіи. 
Кромѣ  того  въ  ВасЬ  Лайгѣисй  за  1907  годъ  былъ  поднятъ  во¬ 
просъ,  не  является  ли  Бахъ  также  авторомъ  музыки  къ  одамъ 
Гофмансвальдау,  которая  была  опубликована  впервые  въ  изда¬ 
ніи  1704  года.  Я  рѣшительно  оспариваю  достовѣрность  пись¬ 
менныхъ  извѣстій,  подтверждающихъ  авторство  Баха,  не  только 
въ  силу  тѣхъ  соображеній,  которыя  заставляютъ  усумниться 
и  Спитту,  участвовалъ  ли  нашъ  мастеръ  въ  первомъ  томѣ 
Сезап^Ьисй’а  Фрейлингхаузена  (1704),  но  и  потому,  что  раз- 
сматраваемыя  нами  композиціи  только  водянисты  и  даже  въ 
отдаленной  степени  не  даютъ  представленія  объ  „океанѣ  зву¬ 
ковъ  ,  какъ  назвалъ  композиціи  Баха  Бетховенъ. — Въ  общемъ, 
мы  можемъ  приписать  ему  приблизительно  27  пѣсенъ  (,,арій  )■ 
Даже  среди  20  Баховскихъ  арій,  изданныхъ  Францемъ,  половина 
написана  не  имъ.  А  между  тѣмъ  новое  Баховское  Общество 
издало  безъ  всякихъ  оговорокъ  всѣ  эти  аріи — даже  тѣ,  кото¬ 
рыя  были  лишь  исправлены  мастеромъ  въ  генералъ-басѣ.  Боль¬ 
шинство  изъ  нихъ  представляло  собой  давнымъ  давно  извѣстныя 
церковныя  пѣснопѣнія,  и  Бахъ  измѣнилъ  въ  нихъ  только  басъ. 
Тѣ-же  27  пѣсенъ,  о  которыхъ  мы  говорили  выше,  сравнительно 
очень  просто  написаны,  но  отличаются  удивительной  глубиной 
звукового  выраженія.  Въ  формѣ  простого  пѣснопѣнія,  сопро_ 
вождаемаго  органомъ  или  клавиромъ,  а  также  и  въ  четырех' 
голосной  обработкѣ  для  хора,  (въ  нѣсколькихъ  случаяхъ  самого 
Баха)  онѣ  сдѣлались  любимыми  произведеніями,  украшающими 
программы  духовныхъ  и  камерныхъ  концертовъ.  Указываю  толь¬ 
ко’  въ  видѣ  примѣра,  на  „СіЪ  бісй  гиігіебеп"  и  „Оіг,  біг  іеЬо- 
ѵаі  (нотн.  пр.  табл.  X).  Что  любовная  пѣснь  „АѴіІІзѣ  би  ое|П 
Негг  тіг  зсЬепкеп"  не  принадлежитъ  перу  Баха  доказано  Ужъ 
давно. 


Нотное  приложеніе  X. 


■»  пгіті-Т,  Ф.  Вольфрума 

,  Имѣется  также  въ  оди°  и  многоготосіьч  й  - ^  фъ  д  реІ,те 
Вег  еѵапёеіізсѣе  КігсѣепсЬог” .  (Лейпцигъ, 


ель). 
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СЬ  Г  і  !-1. 


|<Ііг  ДигсЬ  іЪп  _ 


ЬД---!— 

рі-_Га1  .  Іів  Іві. 


Мотеты. 


Баховскіе  .мотеты  до  извѣстной  степени  связаны  съ  его  хо¬ 
ралами  и  духовными  пѣснями. 

Мотеты  служили  традиціонной  церковной  музыкой.  Во  вре¬ 
мена  Баха  они  потеряли  свое  прежнее  значеніе  и  были  погло¬ 
щены  новой  художественной  формой — кантатой.  Въ  ней  они 
вновь  возродились  къ  жизни.  И  тѣмъ  не  менѣе  Баховскіе  мо¬ 
теты  вносятъ  въ  исторію  музыки  нѣчто  совершенно  новое, 
своеобразное!  Изъ  многочисленныхъ  мотетовъ,  которые  въ  раз¬ 
ныя  времена  приписывались  I.  С.  Баху,  Фр.  Вюльнеръ,  редакторъ 
полнаго  собранія  его  сочиненій,  признаетъ  достовѣрно  подлин¬ 
ными  лишь  четыре  для  двухъ  хоровъ  („Біп^еі  бет  Неггп",  „Вег 
Сеізі  ыт  ипзгег  ЗсЬ\ѵас(Фек  аиГ,  „РигсЫе  біеіі  пісІлГ,  „Кошт, 
Лези,  ^котт  ),  одинъ  четырехголосный  съ  Сопііпио  („БоЬеІ  Йеп 
Неггп  )  и  одинъ  пятиголосный  (,,Лези,  теіпе  Ргеибе",  который, 
вь  отдѣльныхъ  частяхъ,  написанъ  и  на  три  и  на  четыре  голоса). 
Такл>  какъ  въ  тѣхъ  церквахъ,  гдѣ  пѣлъ  хоръ  Баха,  мотеты 
исполнялись  на  латинскомъ  языкѣ,  то  надо  полагать,  что  всѣ 
шесть  не  предназначались  для  замѣны  старой  музыки,  и  Бахъ 
въ  данномъ  случаѣ  пользовался  композиціями  своихъ  предшествен¬ 
никовъ.  На  самомъ  дѣлѣ,  нѣсколько  старыхъ  мотетовъ  пользова¬ 
лись  такой  прочной  симпатіей,  что  не  могло  быть  и  рѣчи  о  замѣнѣ 
ихъ  новой  музыкой.  Кромѣ  того  мы  знаемъ,  что  нѣкоторые 
аховскіе  мотеты  исполнялись  въ  качествѣ  погребальныхъ  пѣ¬ 
снопѣній.  По  всей  вѣроятности  они  замѣняли  во  время  богослу¬ 
женія  ,,родс  гвенныя  имъ  кантаты.  Несомнѣнно  эти  хоры  испол¬ 
нялись  не  а  сарреііа,  а  съ  инструментальнымъ  сопровожденіемъ; 
такъ  было  принято.  У  музыкантовъ  той  эпохи,  исполненном 
новыхъ  музыкальныхъ  идеаловъ,  когда  самыя  сложныя  кантаты 
т ипш'ИСЬ  каждое  воскресенье  и  ставились  съ  одной  Регте' 
трѵиы’і  Не  °ЫЛ0  вРемени  заниматься  разучиваніемъ  хрупкихъ, 
гимтГ-І  трудныхъ  хоровъ  а  сареііа.  Но  мы  отнюдь  не  должны 

гппппрп^д0  Ь  ЭТИМЪ  И  Исполнять  ихъ  безъ  инструментальнаго 

онцР  ппгчЛ  Н1Я’  Такъ  какъ  въ  такомъ  чисто  вокальномъ  видѣ 
Р  водятъ  несравненно  большее  впечатлѣніе. 
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Баховскіе  мотеты  представляютъ  собой  весьма  объемистыя 
композиціи  на  слова  Священнаго  Писанія  или  темы  церковныхъ 
пѣсней,  и  весьма  непрочно  связаны  съ  традиціонными  формами. 
Они,  напротивъ  того,  болѣе  близки  къ  кантатамъ,  съ  которыми 
ихъ  объединяетъ  наличность  хорала  и  манера  его  разработки. 
Однако-жъ,  отсутствіе  самостоятельной  инструментальной  музыки 
и  мадригальнаго  текста,  съ  другой  стороны,  служитъ  признакомъ, 
отличающимъ  ихъ  отъ  мотетовъ  стараго  типа. 

Спитта  высказываетъ  предположеніе,  что  похоронный  мотетъ 
„Бег  Сеізі  Ы1Й  ипзгег  БсѣчѵасЫіей  аи(“  для  двойного  хора 
впослѣдствіи  былъ  расширенъ  прибавленіемъ  третьей  части,  хо 
рала  „Ои  ѣеііще  ВгипзС4  (мел.  „Кошт,  ііеііеег  Сеізі  )  и  испол¬ 
нялся,  благодаря  своему  тексту  (апостольское^  посланіе), 
праздникъ  св.  Троицы.  А  несказанно  прекрасный  мотетъ .  „ь >•  - 
веі  бет  Неггп“  былъ,  вѣроятно,  предназначенъ  для  рождес 
венской  церковной  службы.  Композиція  эта  состоитъ  из  _ 
діозной  первой  части,  за  которой  слѣдуетъ  четырехг  ; 
хоралъ,  („\Ѵіе  зіеіі  еіп  Ѵаі’г  егЪагтеі1'  на  мелод,ю '  ^ 

теіп  8ее1"),  прерываемый  вступленіемъ  второго  ^ хор  » 

пітті  зісМегпег  ипзег  ап“-на  текстъ  церковной  пѣсни),  ^за¬ 
тѣмъ  идетъ  второй  двойной  хоръ  ’)  на  2-и  сти  стих^ 

наконецъ,  въ  заключеніе — четырехголосная  фуга  зведен[емъ 

того  же  псалма.  Этотъ  мотетъ  былъ  любимым  Р  у  ямъ 
Вагнера,  который  часто  указывалъ  на  него  ^  услы. 

Его  обаяніе  плѣнило  душу  Моцарта,  когда 
шалъ  его  (1789)  въ  Лейпцигѣ.  .  сгеине-\ 

Особеннымъ  своеобразіемъ  отличается  ,,  е  >  мастера, 

въ  основу  котораго  положена  люб™аЯх"„“аЬ  Бахъ  проводитъ, 
сочиненная  I.  Франкомъ.  Призывая  имя  Хри  >  Гвяшеннаго 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  черезъ  этотъ  мотетъ 

Писанія,  какъ  бы  разрѣшая,  такимъ  „Янскимъ  подвигомъ 
между  религіозной  догмой  и  личнымъ  /Р^т“в^хъ-- ) .  Пер- 
(,,ибо  любовь  есть  исполненіе  заповѣдей  четырехго- 

вая  и  послѣдняя  строфа  пѣсни  “ужаТЪ’  лючитеЛьной  частью 
лосныхъ  хораловъ,  вступительном  и  пятиголосный 

всей  композиціи.  За  первой  строфой  -  ^  Бо 

хоръ  на  текстъ  изъ  посланія  къ  Цр[Гчпезвычайно  богатая  пя- 
ппп  піеіііз  ѴегбаттІісЬез",  а  за  ней  Р  пеіпеп  БсНігтеп". 
тиголосная  разработка  второй  строфы  »  мотетъ  второй 

Живое  тріо  обоихъ  сопрано  и  альта  вво  смѣняетъ  ме- 

стихъ  этой  главы  („Оепп  йаз  Сезеи  ), 

— — - -  .о  тч.  «Пев  виц  м-еіш  «и»  баз 

р  ’)  Въ  него  вплетена  хоральная  отро ояа  "является  какъ  бы 

Ербе“  („МасЬ’з  тіі  шіг  Со«").  такъ  что  он  в  ПОВИдимом5.  не  было 

ніемъ  предыдущей  („веіп  Еші,  баз  іьі  Пни  паи  /■ 
замѣчено  Сшіттой. 


лодія  третьей  строфы  въ  неподражаемой,  полной  выраженія  пя¬ 
тиголосной  транскрипціи  („Тгоіг  бет  аііеп  ЭгасЬеп"— заклю¬ 
ченіе  напоминаетъ  одинъ  изъ  раннихъ  органныхъ  хораловъ  Баха, 
вся  композиція  же,  въ  цѣломъ,  представляетъ  собой  единственную 
въ  своемъ  родѣ  хоральную  фантазію).  Продолженіе  составляетъ 
весьма  оживленная  пятиголосная  фуга  на  9  стихъ  главы  („Іііг 
аЬег  зеіб  пісііі  ѢІеізсЫісІл  §езіппІ"),  содержащая  очень  вырази¬ 
тельную  музыкальную  формулировку  словъ:  ,,\Ѵег  аЬег  СЬгізСі 
Сеізі  пісЫ  Ьаі“. 

Вслѣдъ  за  ней  четырехголосный  хоръ  произноситъ  слова 
вѣры  „въ  тебѣ  лишь  радость'1  (строфа  4).  Хоралъ  облеченъ  въ 
полифонныя  звуковыя  формы  очень  рельефнаго  характера.  За¬ 
тѣмъ  тріо  для  баса,  тенора  и  альта  исполняетъ  десятый  стихъ 
(,,5о  аЬег  Сіігізіиз  іп  еисіі  ізі'4)  и  при  словахъ  „духъ  творящій 
есть  жизнь  возносится  къ  небу  въ  увлекательной  полифоніи. 
Квартетъ  (безъ  баса)  въ  полной  религіознаго  настроенія  раз¬ 
работкѣ  передаетъ  пятую  строфу  пѣсни:  альтъ  поетъ  с.  і.  („Оиіе 
тсМ,  о  \Ѵезепи)  по  отдѣльнымъ  строкамъ,  остальные  голоса 
окружаютъ  его  трехголосной  звуковой  тканью,  постоянно  мѣ¬ 
няющейся  по  своему  мотивному  содержанію  и  образующей  пре¬ 
людіи  и  интерлюдіи.  Все  апостольское  поученіе  заканчивается 
одиннадцатымъ  стихомъ,  который  какъ  бы  возвращается  къ 
первому  „догматическому41  пятиголосному  хору.  Этотъ  мотетъ, 
ілубочайшее  выявленіе  творческаго  генія  Баха,  носитъ  все  же 
интимный  характеръ,  въ  духѣ  старой  церковной  музыки.  По 
своему  идейно  религіозному  содержанію,  по  звуковой  своей  вы¬ 
рази  іельности,  онъ  принадлежитъ  къ  высшимъ  художественнымъ 
достиженіями  мастера.  Мы  совѣтовали  бы  распредѣлить  его  между 
двумя  хорами,  отдѣленными  другъ  отъ  друга  даже  простран¬ 
ственно,  изъ  которыхъ  одинъ  исполнялъ  бы  текстъ  Священнаго 
Писанія,  а  другой  строфы  хорала. 

Мотетъ  „Кошт,  бези,  котт,  теіп  ЬеіЬ  ізі  тіібе41  написанъ 
на  двѣ  строфы  пѣснопѣнія  неизвѣстнаго  автора.  Первая  разра- 
ботана^въ  видѣ  двойного  хора  и  переходитъ,  благодаря  своей  во¬ 
кальной  группировкѣ  и  ритмической  концепціи  въ  реалистически 
написанную,  глубоко  захватывающую  поэму  смерти.  Вторая 
строфа  четырехголосная  и  представляетъ  собой  переложеніе  Ба- 
ховской  пѣсни-аріи  для  хора. 


Латинская  церковная  музыка. 


70. 


*  ѵ» 

тВ^™НСКаЯ  ІІеРкоиная  музыка  служитъ  своего  рода  духовны 
между  старой  и  новой  церковью.  Хотя  Лютеръ  пог 
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зовался  для  „нѣмецкой44  мессы  главнымъ  образомъ  нѣмецкими  же 
духовными  пѣснопѣніями,  онъ  кое  что,  однако,  заимствовалъ 
и  изъ  латинской  мессы.  Во  времена  Баха  еще  часто  исполня¬ 
лись  мотеты  и  другія  „музыки44  на  латинскія  слова:  Кугіе  отдѣльно 
или  Кугіе  съ  СІогіа,  въ  видѣ,  такъ  называемой,  краткой  мессы, 
во  время  торжественнаго  богослуженія,  Запсіиз — при  Таинствѣ 
Причащенія,  Ма^пйісаі  на  вечернѣ.  Эти  монументы,  которые  въ 
теченіе  тысячилѣтія  служили  прочной  основой  религіознаго  соз¬ 
нанія  въ  христіанской  общинѣ,  которые  непрестанно  оплодотво¬ 
ряли  творческую  фантазію  музыкальныхъ  мастеровъ  во  всѣхъ 
странахъ  христіанской  культуры,  не  могли  не  войти  въ  цер¬ 
ковныя  композиціи  Баха.  И,  въ  самомъ  дѣлѣ,  его  творческій 
геній  нашелъ  въ  нихъ  свое  глубокое  выявленіе:  какъ  въ  магнн- 
фикатѣ,  такъ  и  въ  Н-тоІГной  мессѣ. 

Еще  въ  1850  году  были  извѣстны  два  магнификата  нашего 


мастера.  Но  вскорѣ  послѣ  этого,  какъ  мы  читаемъ  въ  преди¬ 
словіи  Руста  къ  изданію  Васѣёезеіізсііаіі,  одинъ  изъ  нихъ  „одно¬ 
голосный,  раздѣленный  на  нѣсколько  арій,  для  сопрано  и  ма¬ 
ленькаго  оркестра,  исчезъ  безслѣдно44. 

Красота  и  грандіозность  перваго  изъ  нихъ  были  раскрыты 
Робертомъ  Францемъ.  Мы  имѣемъ  два  автографа  этого  произве¬ 
денія,  одинъ — болѣе  стараго  происхожденія  въ  Е$-Эиг,  другой 
болѣе  поздняго  въ  Э-биг.  Первый  содержитъ  еще  четыре  но- 
мера  для  пѣнія:  нѣчто,  вродѣ  четырехголоснаго  хоральнаго  мо- 
тета  „Ѵот  Ніттеі  Ьос1і“,  композицію  сдѣланную  по  образцу 
»Еі  ехиііаѵіі44,  четырехголосную  рождественскую  пѣснь  по  „Оиіа 
Іесіг,  пятиголосную  „СІогіа44  съ  Сопііпио  и  облигатной  скрип- 
к°й,  композицію  по  „Реей  роіепііат'4,  наконецъ  дуэтъ  для  со- 
пРано  и  баса  съ  Сопііпио  „Ѵіг{щ  беззе  Погиіі'4,  въ  характер- 
цЕзигіепіез  ішріеѵіі 4  (къ  сожалѣнію,  не  дошедшая  до  насъ  ц 
ликомъ),  въ  текстѣ  котораго  мы  еще  встрѣчаемъ  намеки  на 
старинный  обычай  баюканія  ребенка  (заимствованный  изъ  рож 
Дественскихъ  игръ).  Такимъ  образомъ  мы  съ  увѣренностью  мо 
Жемъ  сказать,  что  этотъ  пятиголосный  магнификатъ,  парти- 
тУРа  котораго  содержитъ  полный  составъ  оркестра  (флейты 
мы  встрѣчаемъ  во  второмъ  автографѣ),  былъ  написанъ  Бахомъ 
Для  рождественской  вечерни,  въ  1723  году.  Кромѣ  того  сл 
Д-Ѵетъ  предположить,  что  вводныя  части  магнификата  исп0 
лись  на  небольшомъ  балконѣ  для  хора,  расположенном  ь 
тив'ь  алтаря.  Обычай  исполнять  церковныя  пѣснопѣнія  во  всѣ^ 
четырехъ  углахъ  храма  существовалъ  еще  въ  тѣ  вРе^®  , 
Въ  Деревенскихъ  церквахъ  (какъ  напримѣръ  при  испол 
снопѣнія  „Оиет  разіогез  Іаибаѵеге4',  отсюда  н  мец 
*®Н1е  »0иешраз5Іп§еп“).  И  въ  данномъ  случаѣ  манѵ- 

•Фдуетъ  традиціи.  Въ  прекрасно  переписанный  в  Р  какъ 
криптъ  онъ,  однако,  не  включилъ  вводныхъ  чаете  >  зд_ 

талъ.  очевидно,  исполнять  свой  магнификатъ  и  въ  р. 


ічньіе 


Дни,  кромѣ  рождества. 
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Включенный  церковью  въ  литургію,  въ  качествѣ  „объек¬ 
тивной"  .молитвы,  Ма§пйісаі  содержитъ  созерцательные,  ин¬ 
тимно-нѣжные,  но  также  и  полные  царственнаго  величія,  дра¬ 
матическаго  возбужденія  моменты.  Бахъ  трактуетъ  этотъ  текстъ 
въ  его  первоначальномъ,  субъективномъ  характерѣ  и  при  этомъ 
особенно  ярко  проявляется  его  склонность  придавать  отдѣль¬ 
нымъ  картинамъ  живую  драматическую  окраску,  его  глубокое 
воспріятіе  и  звуковое  выраженіе  лирическихъ  настроеній  (осо¬ 
бенно  въ  оркестрѣ). 

Интенсивное  ликованіе  хора,  „Ма§пШсаі  апіта  теа  Эоті- 
пит",  охватывающее  всѣхъ  молящихся,  смѣняется  дѣтской  рож¬ 
дественской  радостью  въ  аріи  второго  сопрано  „ЕІ  ехийаѵіі  . 
На  золотомъ  фонѣ  концертирующей  ОЬое  сГатоге  нашъ  мастеръ 
рисуетъ  („Оша  гезрехй")  нѣжный,  трогательный  образъ  „рабы 
Господней".  Во  второй  части  этой  аріи  „ессе  епіт  ех  бос  Ьеаіат 
ее  охватываетъ  радостное  возбужденіе,  и  все  видѣніе  Дѣвы  перехо¬ 
дитъ,  благодаря  вступленію  хора,  который  какъ-бы  сопровождаетъ 
слова  Молящейся,  въ  драматическую  сцену.  При  словахъ  „отлез 
§епегабопез“  съ  ихъ  страстнымъ  подъемомъ  къ  доминантъ-нон- 
аккорду  (Бетховенское  фермато!)  мы  видимъ  передъ  собой  ць- 
лыя  толпы  народовъ,  пришедшихъ  поклониться  Божьей  Матери. 

Къ  великимъ  подвигамъ  всемогущаго  мастера,  который  Даже 
въ  моменты  душевной  подавленности  умѣетъ  находить  могу¬ 
щественное  звуковое  выраженіе  для  своихъ  чувствъ,  относится 
также  и  арія  для  баса  „Оиіа  ѣесіі'4 ,  покоющаяся  на  энергичномъ 
Ваззо  озбпаіо.  Трогательный  контрастъ  съ  ней  представляетъ 
собой  нѣжный  дуэтъ  альта  и  тенора,  рисующій  намъ  безгра 
ничное  милосердіе  Божье.  И  только  одинъ  Бахъ  былъ  въ  со 
стояніи  придать  такое  интенсивное  выраженіе  словамъ  ,Діте 
бЬиз  еит",  слѣдующимъ  за  этимъ  текстомъ.  Три  заключи 
тельныхъ  такта  съ  ихъ  дивной  „смѣлой"  модуляціей  (оТН® 
сительно  которой  Риманъ  доказалъ,  что  она  лишь  кажет 
таковой)  и  съ  хроматическимъ  дрожащимъ  ходомъ  тенори 
представляютъ  собой  подлинное  выявленіе  творческаго  генія  н 
шего  мастера,  увы,  повидимому,  часто  совершенно  недоступн 
нашимъ  пѣвцамъ,  музыкальная  нервная  система  которыхъ 
отличается  особой  утонченностью.  Очень  яркій  моментъ  в 
сятъ  слова  „Реей  роіепііат"  хора.  Интонируемая  теноромъ  гла 
ная  тема  проходитъ,  подобно  нѣкоему  карающему  гиганту, 
степенно  черезъ  всѣ  пять  голосовъ,  сопровождаемая,  при  это.  > 
мощными  ударами  гармоній  остальныхъ  четырехъ  голосовъ 
оркестра.  Въ  дальнѣйшемъ  она  пріобрѣтаетъ  особенное  РИТі' 
ческое  оживленіе,  благодаря  тексту  „сіізрегзй"  и,  собравш 
всѣми  силами,  обрушивается  на  „зирегЬоз",  „надутыхъ,  чв‘ 
ливыхъ  въ  сердцѣ  своемъ".  ь 

Въ  „теШе  согсііз"  мы,  несмотря  на  очевидную  близо 


гармоніи  Баха  къ  музыкѣ  старыхъ  мастеровъ,  видимъ  новое 
индивидуальное  проявленіе  его  искусства  звуковыхъ  характери¬ 
стикъ  и  драматическаго  изображенія.  Они  свидѣтельствуютъ, 
что  нашъ  мастеръ  стоялъ  несоизмѣримо  выше  оперныхъ  ком¬ 
позиторовъ  своей  эпохи.  Такое  впечатляющее  примѣненіе  уве¬ 
личеннаго  трезвучія  (характерное,  впрочемъ,  для  музыки  Бук- 
стегуде  и  другихъ)  мы  встрѣчаемъ  впослѣдствіи  только  у  Р.  Ваг¬ 
нера. — При  помощи  самыхъ  простыхъ  средствъ  сольнаго  пѣнія 
и  рѣзкихъ  контрастовъ  Бахъ  даетъ  музыкальное  выраженіе 
словамъ  „сіерозий"  и  „ехайаѵй"  „паденію  могущественныхъ"  и 
„возвышенію  униженныхъ".  Каждый  интеллигентный  теноръ,  ис¬ 
полняющій  эту  музыку,  легко  пойметъ,  какое  сильное  впе¬ 
чатлѣніе  могутъ  произвести  слова  „(еей  роіепбаш",  при  экспрес¬ 
сивной  декламаціи  „берозий",  что  мотивъ  хора  здѣсь  какъ  бы 
отражаетъ  въ  себѣ  вспышку  сольнаго  голоса,  и  всякому  дири¬ 
жеру,  изучающему  эту  композицію,  ея  характерная  звуковая 
рѣчь  раскроетъ  сразу  ту  близость,  которая  существуетъ  между 


вокальной  партіей  и  оркестромъ. 

Въ  аріи  для  альта  „Езигіепіез"  нашъ  слухъ  плѣняетъ,  раньше 
всего,  главный  мотивъ,  исполняемый  двумя  флейтами  и  пичикато 
въ  басу.  Бахъ  „рисуетъ"  здѣсь  въ  звукахъ  насыщеніе  і  плод¬ 
ныхъ  и,  изображая  богатыхъ,  придаетъ  всей  композиціи  оттѣнокь 
роскоши,  которая  проявляется  въ  танцовальномъ  ритмѣ^  и  почти 
сладострастной  мелодіи.  Вторая  часть  носитъ  въ  той  партіи, 
гдѣ  начинаются  каноническія  вступленія  флейтъ  (4  5  тактъ), 

вплоть  до  конца  прелюдіи,  составляющей  музыкальную  основу 
всей  композиціи,  противоположный  музыкальный  харакіерь.  ь 
ней  вновь  проходитъ  мотивъ  „Реей  роіеійіат  .  Третье  элементар 
ное  проявленіе  Баховскаго  звукоошушенія  содержится  въ  полномъ 
мистическихъ  видѣній  терцетѣ  „ВизсерЙ  Ізгаеі  ,  въ 
при  нѣжнѣйшей  музыкальной  декламаціи  словъ  „гесог  а  из 
согбіае  зиае"  въ  гобояхъ  вспыхиваетъ  Виѳлеемская  звѣзда.  Мы 
имѣемъ  здѣсь  знакомую  уже  намъ  псалмодію  на  опиз  ре 
ігіпиз  изъ  „нѣмецкаго  магнификата'  ,  кантаты  ” 
егйеЫ".  И  подобно  тому,  какъ  въ  текстѣ  дал  е  Р 
свидѣтельство  патріарховъ,  такъ  и  въ  энергичное  > 

номъ  движеніи  пятиголоснаго  хора  „Зісиі  Іоси  ("опасно 
примѣняетъ  объективный  стиль  старыхъ  мастер  •  . 

традиціи  славословіе  заканчивается  доксолопеи  „  аш 

На  могущественный  зовъ  со  всѣхъ  сторонъ  р  глубинъ 

..СІогіа  ,  подымаясь  .ъ  волнахъ  звука 

КЪ  небеснымъ  высотамъ,  точно  люди  ^  .,вѵка  Бахъ 

въ  одномъ  гимнѣ  святой  Троицѣ.  Величаишу  .  'ргіпсіріо" 

Даетъ  на  словѣ  „зашйо".  При  фразѣ  йеГ^0’"въРГеСтупи- 

оркестръ  и  хоръ  вновь  интонируютъ  ѵюшей  „вѣка", 

тельнаго  хора,  и  послѣ  длинной  паузы  си,  -  отдР^льные  голоса, 
ВЪ  к-птппѵіп  ППИНЪ  за  другимъ  влива 
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хорь  заканчиваетъ  всю  композицію  короткимъ  выразительнымъ 
„Атеп  ,  сопровождаемымъ  ликованіемъ  всего  оркестра. 


Н-тоІГная  Месса. 


72. 

Однимъ  изъ  главныхъ  памятниковъ  христіанско-религіозной 
лирики,  на  почвѣ  церковнаго  общенія  вѣрующихъ,  является 
месса.  Можно  относиться  къ  ней,  какъ  угодно,  съ  точки  ли 
зрѣнія  ранняго  средневѣковья  или  борьбы  за  обновленіе  церкви, 
но  нельзя  отрицать  того,  что  месса  представляетъ  собой  пре¬ 
восходную  форму  общиннаго  богослуженія,  построеннаго  по  пре¬ 
красному  основному  плану. 

Богатство  религіозно  поэтических!»  настроеній  придавало  ем 
притягательную  силу  для  музыкантовъ  всѣхъ  исповѣданій  и  на¬ 
родовъ.  ей  они  посвящали  свои  лучшія  творческія  вдохновенія. 
Ея  мистическое  содержаніе  всегда  глубоко  захватывало  не  только 
католическихъ,  но  и  протестантских!,  мастеровъ  звука,  и  этимъ 
объясняется,  почему  послѣдніе  безъ  всякой  критики  принимали 
даже  ту  часть  мессы,  Сгебо,  которая  представляетъ  собой,  по 
существу,  лишь  тонкую  юридическую  формулировку  догматовъ 
вѣры,  придавая  именно  ей  особенно  интимное  звуковое  выра¬ 
женіе.  Даже  Робертъ  Шуманъ,  дивный  знатокъ  Баха,  горѣвшій 
подлиннымъ  энтузіазмомъ  по  отношенію  къ  его  церковнымъ 
кантатамъ,  написалъ  въ  послѣдніе  годы  своей  жизни  латинскую 
мессу. 

Въ  16  столѣтіи  вопросъ  о  реформѣ  церкви  получилъ  всеоб¬ 
щее  признаніе,  и  Лютеръ  разрѣшилъ  эту  назрѣвшую  задач' 
въ  чисто  германскомъ  духѣ,  ему  присущемъ.  Наряду  съ  общими 
вопросами  церкви  новому  религіозному  движенію  суждено  было 
коснуться  также  музыкальной  интерпретаціи  латинской  мессы 
и  создать  такія  углубленныя  формы  церковной  музыки,  какія 
мы  нигдѣ,  кромѣ  этой  области  музыки,  не  встрѣчаемъ.  Въ  т> 
эпоху,  когда  музыкальная  композиція  мессы  опустилась  въ  ста¬ 
рой  церкви  на  уровень  декоративнаго  искусства,  въ  странѣ  про¬ 
тес  іантизма  родился  поэтъ,  который,  пренебрегая  сложной  це¬ 
ремоніей  богослуженія,  выявилъ,  съ  помощью  всѣхъ  доступныхъ 
му  художественныхъ  средствъ,  ея  духовное  содержаніе  и  су- 
взволновать  своихъ  слушателей  до  самыхъ  скрытыхъ 
уіинъ  сердца.  Спѣшимъ  оговориться — все,  что  носитъ  назва¬ 
ніе  мессы,  даже  въ  отдаленной  степени  не  можетъ  быть  сравнено 
съ  этими  шедеврами  Баха. 

Подобно  кельнскому  собору,  высящемуся  надъ  окружающими 


церквами,  Н-тоІГная  месса  возносится  надъ  всѣми  храмами 
музыки,  вплоть  до  безконечно  глубокой,  по  своимъ  идеямъ, 
Бетховенской  Лііззае  зоіетпіз.  Ужъ  съ  чисто  технической  точки 
зрѣнія  Н-тоІГная  месса  представляетъ  собой  недосягаемое  со¬ 
вершенство.  Огромное  полифоническое  мастерство  старыхъ  ни¬ 
дерландцевъ  является  въ  рукахъ  этого  музыкальнаго  гиганта 
лишь  послушной  игрушкой.  Богатыя  инструментальныя  средства 
выраженія,  развитіе  которыхъ  свершилось  первоначально  на  иной 
почвѣ,  служатъ  здѣсь  орудіемъ  высокихъ,  чистыхъ  всеобъем¬ 
лющихъ  концепцій  нѣмецкаго  мастера,  въ  произведеніяхъ  кото¬ 
раго  нашелъ  наиболѣе  яркое  выраженіе  творческій  духъ  націи. 
Въ  его  мессѣ  передъ  нами  проходитъ  вся  эволюція  христіан¬ 
скихъ  идей,  начиная  съ  догматизма  грегоріанскаго  хорала  до 
мечты  объ  искупленіи  человѣчества,  въ  духѣ  Рихарда  Вагнера 


73. 

Въ  1723  году  Бахъ  представилъ  королю,  курфюрсту  саксон¬ 
скому  Кугіе  и  Сіогіа  своей  Н-тоІГной  мессы  съ  прямодушной 
просьбой  „присудить  ему  званіе  придворнаго  музыканта11. 

Однако,  титулъ  придворнаго  композитора  короля  саксонскаго 
былъ  данъ  Баху  въ  1736  году,  лишь  послѣ  того,  какъ  нашъ 
мастеръ  принужденъ  былъ  неоднократно  аппелировать  къ  сердцу 
своего  короля  по  поводу  тѣхъ  ,,утѣсненійі(,  которыя  ему  при¬ 
ходилось  терпѣть  отъ  своего  церковнаго  и  городского  началь¬ 
ства.  Эти  жалобы,  этотъ  крикъ  изстрадавшейся  души  вылился 
въ  Н-тоІІ’ную  мессу. 

Къ  этому  крику  примѣшивается  и  призывъ  къ  единенію, 
къ  прекращенію  споровъ  между  представителями  различныхъ 
теченій  въ  германской  церкви,  между  надменными  и  ограни¬ 
ченными  ортодоксами  и  чуждыми  всякой  дѣйствительности  піэ- 
тистами,  которые  часто  съ  такимъ  ожесточеніемъ  нападали 
Другъ  на  друга  въ  своихъ  проповѣдяхъ,  что  не  разъ  требова- 
лось  вмѣшательство  свѣтскихъ  властей.  Въ  Н-тоІІ’ной  мессѣ 
можно  услышать  слѣдующее  признаніе  нашего  мастера,  по  духу 
своему  столь  близко  родственнаго  Лютеру:  „я,  какъ  художникъ, 
вѣрую  въ  единую  всехристіанскую  церковь,  несмотря  на  то, 
что  въ  чисто  реальныхъ  условіяхъ  жизни  моя  мечта  покажется 
многимъ  только  утопіей". 

Сгебо  мессы,  построенное  на  торжественной  интонаціи  ста- 
рои  церкви,  служитъ  особенно  яркимъ  доказательствомъ,  что 
Именно  эта  идея  легла  въ  основу  Н-шоІІ  ной  мессы.  Впрочемъ, 

11  въ  другихъ  частяхъ  ея  Бахъ  старается  избѣгнуть  всякаго 
художественнаго  партикуляризма.  Нашъ  мастеръ,  умѣвшій  изъ 
скромныхъ  нѣмецкихъ  церковныхъ  пѣсенъ  возводить  дивные 
музыкальные  храмы,  въ  Н-тоІГной  мессѣ,  какъ  бы  отказы- 
Вается  отъ  своего  родного  языка. 
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Разсмотримъ  весь  ходъ  работъ  Баха  надъ  этой  мессой: 

Сгебо  могло  быть  написано  за  годъ  или  два  года  до  Кугіе 
и  Оіогіа,  но,  во  всякомъ  случаѣ,  оно  было  задумано  въ  тѣсной 
связи  съ  ними,  какъ  отдѣльная  часть  въ  общей  концепціи  всей 
мессы. 

Бапсшз  написанъ,  вѣроятно,  въ  серединѣ  тридцатыхъ  годовъ 
и  исполнялся  впервые  во  время  причастія  на  рождественскомъ 
богослуженіи.  По  крайней  мѣрѣ,  въ  музыкальномъ  смыслѣ  эта 
часть  совершенно  не  связана  съ  Озаппа  и  Вепебісіиз,  какъ 
того  требуетъ  ритуалъ  церкви.  Бапсіиз  Н-тоІГной  мессы  пред¬ 
ставляетъ  собой  самостоятельную  композицію  такого  же  боль¬ 
шого  стиля,  какъ  Кугіе,  Сіогіа  и  Сгебо  и  оставляетъ  далеко 
за  собой  все,  что  было  написано  Бахомъ  на  эту  тему. 

Для  дальнѣйшихъ  частей  великой  мессы  Бахъ  пользуется, 
по  большей  части,  композиціями  прежняго  періода.  Ужъ  въ 
Сіогіа  онъ  въ  хорѣ  „Сгабаз  а^ітиз  ІіЪІ'4  дѣ>лаетъ  заимствованіе 
изъ  Ра(з\ѵаЫкап1а1е  1731  года,  гдѣ,  въ  текстѣ  говорится:  „Мы 
благодаримъ  Тебя,  Господь,  и  возвѣщаемъ  твои  чудеса".  Слова 
»Сиі  ѣоіііз  рессаіа"  въ  его  музыкѣ,  глубоко  мистично  связаны 
съ  потрясающими  звуками  вступительнаго  хора  кантаты  „Воз¬ 
зрите,  есть  ли  скорбь,  горше  моей“.  Второй  хоръ,  „Раѣгет 
отпіроіепіет  ,  въ  Сгесіо  также  скомпанованъ  изъ  звукового 
матеріала  „гордой,  могучей  фуги"  новогодней  кантаты  „Твое 
Имя  прославлено  до  скончанія  вѣковъ’4. 

Во  всѣ,хъ  этихъ  случаяхъ  Бахъ  прибѣгаетъ  къ  такого  Р№ 
перенесенію  музыки  вовсе  не  изъ  желанія  сберечь  свое  время 
и  трудъ.  Онъ  очень  тонко  и  поэтично  воспользовался  своими 
прежними  композиціями,  радикально  перерабатывая  ихъ,  когда 
считалъ  это  необходимымъ. 

Въ  Сгисійхиз,  у  подножія  котораго  Бахъ  возноситъ  свое 
пѣснопѣніе  Христу,  онъ  разрабатываетъ  мотивъ,  который  можно 
было  бы  назвать  мотивомъ  страданія,  тотъ  мотивъ,  что  не  п0 
кидалъ  и  его  самого  на  всемъ  протяженіи  его  жизненнаго 
пути.  Этотъ  мотивъ  проходитъ  черезъ  хоръ,  въ  котором11 
изображаются  страсти  Господни  и  распятіе.  Въ  заключительном1’ 
„вериііиз  евГ  Бахъ  ведетъ  насъ  къ  вѣчному  покою  могилу 

Въ  остальныхъ  частяхъ  Н-тоІГной  мессы  нашъ  мастеръ  так* 
пользуется  старинными  музыкальными  сокровищами.  Мы  видиі®^ 
напримѣръ,  что  въ  слѣдующихъ  за  „Бапсіиз'4  частяхъ  онъ  не  У* 
дитъ  ііъ  мистическія  размышленія  по  поводу  текста  мессы,  з  ^ 
дуегъ  словамъ  Священнаго  Писанія,  которыя  передаетъ  ® 
простой,  скромной,  но  трогательно  сердечной  мелодіи.  И  1 
хотѣли  бы  указать  на  разницу  между  Бетховенскимъ  ееП 
бісіив  Міззае  воіетпіз  и  музыкой  Баховской  мессы.  Когда  . 

етховена  скрипка  играетъ  соло,  намъ  кажется,  что  Раав 
заются  небеса  и  самъ  Спаситель  нисходитъ  къ  намъ.  * 
ьахъ,  какъ  мы  видимъ,  также  примѣняетъ,  въ  данномъ  слу  ’ 
сольный  инструментъ,  но  мелодія  его  лишена  всякой  мисти 


? : ' ѵ  Ш  [  $\ ДО 1 ЧЩ !  \4 І-Щ  !- 

\  і.  ‘  \  -V >) ' 


- -+■  -л 


АВТОГРАФЪ  I.  С.  БАХА. 


У**  ■ 

Ш'  г  ' 

/  -4-  1 

-  ,т 

■ _ _ „ 

>  77^7 

ЖЬ=== 

Ърттщт 

ІСѢМ;  4  А2-.і№$'\Л 

-  V 

. .  / 

м 

. у 

^ _ 

ТГУ)  1 

ѵМ 

■г-  -1- 

Ггі  '  і 

щ 

ш 

гй 

К 

і 

&Й' 

„Оіогіа44  Н-шоІГной  мессы. 


219 


ской  окраски,  торжественна,  спокойна  по  своему  характеру, 
съ  оттѣнкомъ  радости  и  граціи.  Поэтому,  нѣтъ  ничего  удиви¬ 
тельнаго  въ  томъ,  что  для  двойного  хора  въ  Оззапа  Бахъ  заим¬ 
ствуетъ  радостно  возбужденные  звуки  у  свѣтской  Бгагпа  рег 
Мизіса  „Ргеізе  беіп  ОІОск,  ^езеепеіез  Басѣзеп  .  Зато  конецъ 
мессы  раскрываетъ  намъ  все  религіозное  міровоззрѣніе  Баха, 
носящее  печать  личной  убѣжденности  и  индивидуальности  вос¬ 
пріятій,  которыя  производятъ  на  насъ  яркое  впечатлѣніе,  осо¬ 
бенно  при  сравненіи  заключительной  части  Н-то11  ной  мессы 
съ  Аетіз  Беі  и  Бопа  Бетховена,  Шуберта  или  съ  новой  глу¬ 
боко  значительной  церковной  музыкой  Франца  Листа.  Зд  сь 
Бопа  представляетъ  собой,  такъ  сказать,  грандіозную  хриспан 
скую  колыбельную  пѣснь,  характерный  образецъ  которой  мы 

имѣемъ  въ  Ез-биг’ной  мессѣ  Шуберта. 

Бахъ  обращаетъ  свой  взоръ  къ  агнцу  Божьему,  когда  нъ, 
свершивъ  подвигъ  искупленія  человѣчества,  прощается  съ  ^окру¬ 
жающими.  Онъ  перерабатываетъ  арію  „Останься  съ  нами  из 
ораторіи  на  вознесеніе  Господне  для  своего  А^пиз  еі. 


/  Ч. 

Бахъ  закончилъ  Н-тоИ’ную  мессу  не  позднѣе  года. 

Принимая  во  вниманіе  то  обстоятельство,  что  > 

вался  для  заключительнаго  х0Ра  ”°™а  1ІЬі“,  многіе 

музыкальнымъ  текстомъ,  какъ  въ  „Сгапаз  к  он> 

готовы  сдѣлать  выводъ,  что  мастеръ,  торопяс  ельную 

мессу,  только  рго  іогта  ^  не  обосновано, 

часть.  Я  полагаю,  что  такое  мнѣніе  совер  п  лся  цѣли. 

Не  буду  указывать  на  то,  чт°  Бахъ  ник  д  ъ  изъ  преж_ 

комъ,  и  если  заимствовалъ  музыкальны  Р  новую  болѣе 

нихъ  своихъ  композиціи,  то  старался  р  .  изъ  преды- 

выразительную  художественно  совершенную  форму.  изъ  лреда 

Душаго  нашего  изложенія  читателю,  ”теръ,’  совершенно  отли- 
„Оопа  поЬіз  раселі  носитъ  секста.  У  Баха 

чающійся  отъ  традиціоннаго  толь ;  ется  заключительной 

этотъ  торжественный  интимным  >  Р  жанъ  собравшихся  въ 
благодарственной  молитвои  всѣх  Р  и  разойТись  по  домамъ, 
Церкви,  готовыхъ  уже  п0К«^  ^  повседневную  работу, 

чтобы  взяться  опять  за  свою  т  Баху  не  был0  СуЖдено 

До  цѣльнаго  исполненія  свое  .  выписаНныя  для  Дрездена, 
Дожить,  и  отдѣльныя  партіи  ’ми  Вслѣдствіе  колоссаль- 

такъ  и  остались  лежать  не  Р  -  МОгли  быть  НСПОЛнены 

ныхъ  размѣровъ  Кугіе  и  Сіопа  они 

въ  католической  придворной  Ц I  Р '  ’  в0  вреіия  высокоторже- 

Кромѣ  Запсіш  Бахъ  »^^0ЛК0  одной  СІогіа.  Въ 
ственнаго  праздника  въ  >  лась  для  него  „нѣмой’  пар- 

общемъ  же  Н-тоИ'ная  мес  с 
титурой. 
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Первые  такты  Баховскаго  Кугіе  производятъ  впечатлѣніе  глу¬ 
бокой  серіозной  интродукціи  къ  торжественному  богослуженію. 
Невольно  вспоминается  чрезвычайно  трогательный  разсказъ  хро¬ 
ниста,  что  нѣмцы  въ  торжественные  моменты,  тогда,  когда  они, 
напримѣръ,  выступали  въ  битву,  интонировали  „Кугіе  еіеізоп4' 
не  три,  не  девять,  а  сто,  триста,  даже  девятьсотъ  разъ  подрядъ. 

акое  описаніе,  пересенное  въ  область  событій  художественной 
жизни,  можетъ  дать  намъ  представленіе  о  величіи  Баховской 
Купе.  Оно  распадается  на  два  Кугіе  для  хора  и  СЬгізѣе  еіеізоп, 
написанное  для  сольныхъ  голосовъ. 

Первое  Кугіе  еіеізоп,  грандіознѣйшихъ  размѣровъ,  для  пяти¬ 
голоснаго  хора  построено  на  темѣ,  проникнутой  глубоко  скорб¬ 
нымъ  паѳосомъ.  Необычайно  смѣло  ея  вступленіе,  послѣ  трех¬ 
кратнаго  Кугіе,  исполняемаго  всѣмъ  хоромъ  и  инструментами 
оркестра.  И  кажется,  что  это  Кугіе  еіеізоп  дѣйствительно  не¬ 
сетъ  освобожденіе  не  только  одному  народу,  но  и  всему  чело- 
в  честву  до  христіанской  эпохи,  согбенному  подъ  тяжкимъ 
игомъ  своей  грѣховности. 

Считаясь  со  смѣлой  мелодикой  первой  и  третьей  темы  Кугіе, 
ахъ  вводитъ  ихъ  въ  свою  композицію  не  въ  одноголосномъ 

Дгьг-о+Ра3У  -На  Ф°Нѣ  пРисУЩИхъ  имъ  гармоній. 

-  '  6  С  е150П  Дуэтъ,  который  вноситъ  въ  музыку  мессы 
птѵт.  тоны’  п°слѣ  колоссальной  бури  звуковъ  въ  предыду- 
Кяѵя  частяхъ-  Въ  сольныхъ  пѣснопѣніяхъ,  исполняемыхъ  у 
л  ’  аКЪ  и„звѣстно>  мальчиками,  меньше  всего  чувствуется  тотъ 
гпнпРмІГ!'!МИ’  эмоціональный  характеръ  музыки,  который,  съ 
сольнягп  „л  Т0ЧКоИ  3Р^Н'Я>  составляетъ  истую  сущность  всякаго 
по  поэтиирг^  °НИ-  загаД°чно  таинственны,  но  покрыты, 

могѵтъ  брчяякМУ  сравнен'ю  Спитты,  ледяной  корой,  по  которой 
Цѣльнаго  игпГ°-СК0ЛЬЗИТЬ  цѣломУДренные  голоса  дѣтей.  Внѣ 
кальныхъ  тпп  еН1Я  мессы’  только  немногія  изъ  этихъ  во- 
зыкантомъ  и  "°ГУТЪ  0ыть  ^посредственно  восприняты  не  му- 

Еше  болт Р  КРЬІТЬ  ему  величіе  творческаго  генія  I.  С.  Баха- 
носитъ  тпетьр  пдраматическій  характеръ,  чѣмъ  первое  Купе, 
оно  моглоРпппияр  четыРехголоснаго  хора.  Какое  впечатлѣніе 
тогдашней  итя  яія  ести„ на  слУшателей,  привыкшихъ  къ  Ьеі  сапіо 
даже  въ  наши  Н„иК0И  оперы’  если  ея  безпримѣрная  хроматика 
особо  чуткими  *"  воспРинимается  сразу  лишь  людьми  съ 
къ  Спасителю  гтпгК°ВЫМИ  неРвами?  Въ  немъ  страстная  мольба 
вообще  говопя  мм тигаеті^  св°ей  высшей  напряженности.  Да  и 
произведенія  ’^л-гг,  В°  ВСе^  ИСТ0Р'И  музыки  не  знаемъ  ни  одного 

вало  бы  интимное  Р°е  ВЪ  такихъ  крупныхъ  формахъ  перед®' 
интимное  настроеніе  Кугіе,  горячей  мольбы  къ  Господу, 


АВТОГРАФЪ  I-  С.  БАХА- 


Изъ  ^-гіиг’ной  мессы. 
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Сіогіа  распадается  на  восемь  частей.  Славословіе  ангеловъ 
Бахъ  передаетъ  импозантному  хору:  онъ  отдѣляетъ  его  цѣли¬ 
комъ  отъ  догматической  части  Сіогіа.  Послѣдняя  представляетъ 
собой  типичную  рождественскую  музыку  въ  большомъ  стилѣ. 
Она  построена  на  свѣжемъ  народномъ  ликующемъ  мотивѣ.  „Еі 
іп  Іегга  рах‘‘  въ  своихъ  мирныхъ,  мягкихъ  гармоніяхъ  несетъ 
всю  рождественскую  блаженную  радость  созерцательной  души. 
Точно  въ  предчувствіи  болѣе  сложнаго  религіознаго  міроощу¬ 
щенія  будущихъ  поколѣній,  Бахъ  вводитъ  въ  композицію  тихіе, 
полные  скорби  оттѣнки. 

Наконецъ,  Бахъ  беретъ  „Еі  іп  Іегга  рах“  въ  видѣ  темы 
фуги,  заключая  ее  въ  скорлупу,  контра-тему,  полную  внѣшняго 
блеска  и  ликованія.  Фуга  Баха,  которую  онъ  строитъ  на  этихъ 
обоихъ  мотивахъ,  даетъ  исчерпывающую  картину  рождествен¬ 
скихъ  настроеній  и  въ  чисто  внѣшнемъ  смыслѣ,  и  въ  смыслѣ 
ихъ  внутренняго  духовнаго  содержанія. 

Очаровательная  арія  „Ьаисіатиз  (е“,  обвитая,  какъ  плющемъ,. 
скрипичнымъ  соло,  въ  которой  голосъ  и  инструментъ  сопер¬ 
ничаютъ  другъ  съ  другомъ  въ  нѣжномъ  цѣломудренномъ  лико¬ 
ваніи,  служитъ  переходомъ  къ  торжественному  четырехголос¬ 
ному  благодарственному  гимну  („Сгаііаз  а^ітиз"),  сотканному 
изъ  двухъ  контрастирующихъ  темъ,  изъ  которыхъ  первая  про¬ 
водится  опять-таки  самостоятельно  въ  инструментахъ,  такъ  что 
четырехголосное  сложеніе  переходитъ  въ  шестиголосное. 

Дуэтъ  „Пошіпе  Оеиз“  базируется  на  догматѣ  о  единосущ- 
ности  Отца  и  Сына.  Она  символизируется  музыкально  очень 
характернымъ  мотивомъ,  озареннымъ  мистическимъ  сіяніемъ,  пи- 
чикато  въ  басу  и  флейтъ  и  проходящимъ  черезъ  всю  пьесу,, 
какъ  это  ни  удивительно,  въ  совершенно  неизмѣнномъ  видѣ. 
О  томъ,  какъ  послѣдовательно  умѣетъ  проводить  одну  опредѣ¬ 
ленную  идею  нашъ  мастеръ,  какъ  онъ  умѣетъ  подчинять  звуки 
своей  музыки  духовному  содержанію  композиціи,  углубляя  его 
съ  каждой  новой  строкой  своей  партитуры,  мы  можемъ  полу¬ 
чить  представленіе  по  вокальнымъ  партіямъ  дуэта.  Оба  голоса 
вступаютъ  на  одномъ  и  томъ  же  мотивѣ  въ  увеличеніи.  При 
этомъ  теноръ  воспѣваетъ  Отца,  а  сопрано  Сына.  Но  для  тою, 
чтобы  почувствовать  все  обаяніе  этой  музыки,  надо  хорошо 
знать  ея  скрытыя  въ  глубинѣ  взаимоотношенія  между  звуками 
и  религіозно-поэтической  программой,  иначе  впечат.Фніе  отъ 
нея  будетъ  такое  же  неполное,  какъ  отъ  программна!  о  произ¬ 
веденія  какого-либо  современнаго  композитора,  при  незнаніи  его 
поэтическаго  содержанія.  Конечно,  можно  гордо  заявить:  „я 
слышу  въ  музыкальныхъ  произведеніяхъ  только  то,  что  они 
самгг  по  себѣ  говорятъ  моему  художественному  воображенію-'. 
На  такого  рода  фраза  доказываетъ  лишь  отсутствіе  подлиннаго 


интереса  къ  музыкѣ.  Ибо  нѣтъ  того  великаго,  серіознаго  ху¬ 
дожественнаго  произведенія,  для  котораго  поэтическое  истол¬ 
кованіе  могло  бы  оказаться  излишнимъ. 

Часто,  впрочемъ,  въ  такомъ  отрицательномъ  отношеніи  къ 
программѣ  играетъ  роль  исключительно  простое  упрямство.  Я 
охотно  подписываюсь  подъ  словами  Спитта,  по  поводу  неожи¬ 
даннаго  хода  скрипокъ  и  альтовъ  октавами  въ  42  тактѣ,  „что 
этотъ  ходъ  символизируетъ  нисхожденіе  Бога  кт.  людямъ".  Но 
хотѣлъ  бы  я  услышать,  что  сказалъ  бы  тотъ  же  почтенный 
ученый,  если-бъ  Листъ  или  Штраусъ  позволили  бы  себѣ  при¬ 
мѣнить  такого  рода  звуковую  символику. 

Послѣ  этой  не  совсѣмъ  доступной  широкой  публикѣ  компо¬ 
зиціи  въ  „0>иі  Іоіііз"  изливается  широкій  потокъ  искренней, 
всѣмъ  понятной,  но  только  опять-таки  въ  связи  съ  текстомъ, 
мелодики.  Въ  своихъ  мессахъ  Бахъ  для  каждой  хоровой  партіи 
предназначалъ  не  больше,  чѣмъ  трехъ  пѣвцовъ.  И,  если  вообще 
говоря,  въ  большихъ  хоровыхъ  композиціяхъ  количество  пѣв¬ 
цовъ  можно  свободно  увеличивать  до  извѣстнаго  предѣла  (ибо 
каждая,  увеличенная  въ  своемъ  составѣ  хоровая  партія  оора- 
гцается  при  правильномъ  пониманіи  характера  хорового  пѣнія, 
въ  одну,  такъ  сказать,  гигантскую  индивидуальность,  въ  одного 
пѣвца),  то  данное  произведеніе,  по  моему  мнѣнію,  совсѣм 
не  подходитъ  для  такого  увеличеннаго  состава,  съ  нимъ  так*- 
совершенно  не  гармонируетъ  характеръ  оркестроваго  сопро 
вожденія  и  нѣжныя  концертирующія  флейты.  Бахъ  не  указалъ 
вступленія  хора  и  весьма  возможно,  что  онъ  пользовался  зд 
только  вокальнымъ  квартетомъ.  ,,Оиі  іо11і$и  также  выткано  из 
одной  темы,  мягкой  лиричной,  полной  слезъ.  Неожиданны 
скорбныя  модуляціи  расширяютъ  и  углубляютъ  русло  мелод 
ческаго  потока.  Бахъ  оканчиваетъ  хоръ  на  доминантѣ,  4  ; 
въ  сущности,  обозначаетъ  переходъ  къ  дальнѣйшему.  Арія  »У 
зебев",  въ  противоположность  „(^иі  іо11із“,  въ  которой  гов 
рится  о  карѣ,  изображаетъ  въ  звукахъ  милосердіе  Христ  • 
Ее  сопровождаетъ  концертирующій  Баховскій  НоЬое  б  агло  > 
недавно  открытый  вновь  Рихардомъ  Штраусомъ  и  примѣнена 
имъ  въ  Біпіопіа  ботезііса.  Инструментъ  этотъ  на  терцію  ни' 
обыкновеннаго  гобоя  и  отличается  отъ  него  особенно  пріятны, 
характеромъ  звука.  Арія  для  баса  „(Зиопіат  іи  зо1из“  ПР0НВ 
нуга  восторженнымъ  поклоненіемъ  царственному  величію  Хрис  • 
Музыка  изъ  мягкаго  Н-шоІІ  переходитъ  въ  гордое  Э-биг,  и  н 
ный  звукъ  гобоя  уступаетъ  мѣсто  великолѣпному  сото  ба  сас  ^ 
маленькой  валторнѣ.  Припомнимъ,  что  Бахъ  примѣняетъ, 
качествѣ  аттрибута  королевской  власти,  въ  аріи  баса  н. 

Негг  ипб  зіагкег  Кбпі§“  (рождественская  ораторія),  Ро;іСТ0 
ную  ей  трубу.  Гордо  проходитъ  ритурнель  валторны  по  °к 
вамъ  и  септимамъ  всю  область  своего  наибольшаго  звуковг 
блеска. 

Всѣ  эти  лирическія,  созерцательныя  части  мессы  переход 
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въ  концѣ  концовъ,  въ  гимнъ  во  славу  Христа,  несравненный 
по  своему  захватывающему  подъему.  Универсальной  широтой 
мысли  и  колорита  отличается  хоръ  „Сит  запсіо  зрігііи".  Бу¬ 
шеваніе  сѣверныхъ  бурь,  характеризующее  музыку  протестанта, 
родившагося  на  сѣверѣ,  его  органный  и  вокальный  стиль,  соеди¬ 
няется  съ  протяжными,  свѣтлыми  аккордами,  рожденными  подъ 
южнымъ  солнцемъ,  какъ  мы  это  видимъ  въ  концѣ  неудержимо 
стремящейся  ввысь  фуги. 


Сгесіо.  Чтобъ  найти  достойныя  звуковыя  формы  для  выра¬ 
женія  христіанскаго  символа  вѣры,  Бахъ  обращается  къ  .музы 
кальнымъ  догматамъ  грегоріанскаго  хорала,  этому  первоисточ¬ 
нику  всякой  мелодики,  эпохи  церковныхъ  ладовъ,  великаго  цер¬ 
ковнаго  вокальнаго  искусства  одной  нераздѣльной  церкви.  Онъ 
прислушивается  къ  интонаціи  священника  у  алтаря,  которой 
мы  еще  и  понынѣ  внимаемъ  съ  неослабѣвающимъ  музыкаль¬ 
нымъ  интересомъ,  и  претворяетъ  ее  въ  своей  композиціи.  Те¬ 
нора  въ  хорѣ  поютъ  съ  величайшимъ  экстазомъ  тему,  не  отвле¬ 
каясь  отъ  нея  никакими  размышленіями  или  сомнѣніями.  Осталь¬ 
ные  четыре  голоса  съ  такой  же  энергіей  и  силой  проводятъ 
эту  выкованную  изъ  стали  тему.  Огонь,  таящійся  въ  протяж¬ 
ныхъ  звукахъ,  разгорается  и  поддерживается  въ  своемъ  го¬ 
рѣніи  Ьаззо  озііпаіо,  который  на  крыльяхъ  бури  нвсетъ  че~ 
резъ  всю  композицію  пѣвучую  мелодію.  Но  слова  в  РЬІ  ^ 
влагаетъ  въ  ѵста  не  только  человѣку.  Когда  уже  вс.  ^  ' 
произнесли  свое  „Вѣрую",  оно  переходитъ  къ  окружающей  нас 
природѣ,  которая  вѣщаетъ  намъ  устами  инструментовъ  р  Р  • 
И  сливаясь  съ  хоромъ  человѣческихъ  голосовъ,  он 

„Сгебо  іп  ипшт)  ОештГ.  от;1 

По  истинѣ  чувствуешь,  что  заговорили  да  р  ' 
семиголосная  фуга  отличается  чрезвычайно  искуси  >  _ 

ной  въ  своемъ  родѣ,  разработкой  темы  ге  о.  поютъ  и 
она  сочетается  канонически  со  всѣми  голос  ’  ппгпелственно 
играютъ.  Широко  интонируетъ  ее  басъ  на  а,  поютъ 

за  нимъ  слѣдуютъ  второе  сопрано  и  альтъ  которые  поютъ 
въ  секстахъ  к  и  е.  Вслѣдъ  за  тѣмъ  выступаетъ  I  сопрано, 
проводящее  тему  въ  синкопированномъ  рит-  Сгебо  на 

токъ  звуковъ  врывается  теноръ,  провозг  вслѣдъ  за 

высокомъ  а.  Всѣ  инструменты  спѣшатъ  пов  р^,  ^  р1Г)1. 

голосомъ,  свои  слова  вѣры.  >, Сгебо  тъ  ѵЖе  Въ  свои  му- 

каетъ  даже  тогда,  когда  въ  хорѣ  'энергичной,  пол- 

зыкальныя  права  „Раігеш  отпіро  е”  \  ИНТОНируемой  ба- 
ной  силы  главной  темѣ  этой  кол  ЭЛёменты  его  звуковой 
сомъ,  мы  находимъ  уже  знакомые  ■  новываются  всѣ  мелоди- 
символики.  На  семи  тонахъ  гаммы  основываются 


скачекъВ°отъЖгямТИ  "  ВСе  МОІ>[цество  музыки.  Дѣлая  смѣлый 
кому  основном ѵ  (аі°і  высокаго  тона  изъ  семи  къ  самому  низ- 
въ‘  современной  м^зык^Г8’  кнашедиіая  себь  подражателей  только 
могущество  Бога.  '  Ѣ  ’  Б  превосходно  изображаетъ  все- 

ЁшеІПоелквГнРеит,  °°тІПит  *,.«5ит  СЬгізШт".  Дуэтъ, 
полнымъ  аппяпято  4  ЬмЪ  ВЬ  ^,огіа>  нашъ  мастеръ,  вооруженный 
лизируетъ  в-Л  МЪ  тогдашнихъ  богословскихъ  знаній,  симво¬ 
лъ  четырехъ  нп^аХЪ  единосУ“»ность  Отца  и  Сына.  Состоящая 
такъ  же  какт  и  главная  тема  проводится  въ  инструментахъ 
одна  тема  на  акт  г!?'  вокадьныхъ  партіяхъ,  въ  видѣ  канона: 
лично  (легато  стаккятго  гД)Ичемъ  въ  каждомъ  изъ  нихъ  раз- 

СРевоТ"авто  оГ°ЮЙ  си"“м®"иіи°  БаХ1'  "ользуется  "  друГ“Ш 

НИЖНІЙ  и»итируюш(йТгоптКаЛЬН0Й  Ларті“  (продолженіе  теш) 
что,  съ  чисто  °С^  ПеРескакиваетъ  въ  нижнюю  кварту, 

ставлялось  н еобходи мы м ъ° И п™4 К И  Зрѣнія>  совершенно  не  пред¬ 
хотѣлъ  изобрази™  ппг  '  Бахъ  въ  данномъ  мѣстѣ,  очевидно, 
паіиз!  отдѣленіе  Сына  отъ  сердца  Отца.  Ех  согсЗе 

воначальноХбылиеотнесеныекИ  ”,ПСагпа{и5  ез*“  (слова  эти  пер- 
осѣняетъ  Богъ.  Болѣе  нЪ-лЬЗХ°МЪ  къ  пРеДЬ|ДУЩему  дуэту)  насъ 
нельзя  себѣ  и  предстлви  Н1ІХЪ’  сердечныхъ,  чистыхъ  звуковъ 
примѣшивается  оттѣнокъ™  сеРедины  композиціи  къ  нимъ 
,.е(  Ното  !асіц$  е${“  страданія,  сгущающійся  вокругъ  словъ 


78. 

Мь.  переходимъ  къ  Сгисійхия 
До  какого  техническаго  т 

творенности  звука  и  ритмики  вершенства,  благородства,  одухо- 
дабы  запечатлѣть  образъ  г  вносится  въ  своей  музыкѣ  Бахъ, 
звукахъ,  показываетъ  на  мт.  траДальЧа  въ  глубоко  волнующихъ 
этой  части.  Мотивъ  челопТ,иоН°ВНая  тема  и  музыкальная  форма 
мы  уже  говорили,  никогда  Вскихъ  стРаДаній,  который,  какъ 
омъ  пути,  воплощенъ  злѣгк  п  п°кидалъ  Баха  на  его  жизнен- 
сакальи,  господствующей  нап^  ч*тыРехтактной  темѣ  танца,  пас- 
дцать  разъ.  „Все  то,  что  прп  асомъ  и  повторяющейся  три- 
ѵмйц  говоРитъ  Спитта,  Въ  Р^дают'ь  намъ  вокальныя  партіи11, 
>  ьшенныхъ  интервалахъ  мрп°МаТИЧескихъ>  увеличенныхъ  и 
ихъ  ходовъ,  такъ  же  глубоко  Д‘И’  отдѣльно  и  въ  сочетаніи 
м,.[)еЛИГ'?ЗНОе.  значеніе  котппЗНачительн°-  какъ  самое  со- 
гмрптн  П<а  *"гис'Бх’а  то  совета^0  °НИ  намъ  раскрываютъ". 

смерти,  и  звукъ  еле  слыцщо  Р  но  застываетъ  въ  дыханіи 
Х°рЪ  ”  °ргаНъ)>  пр»  ,.нГгеТиГга^Раетъ-  ™  сразу  ^оркестръ, 

Ппи  этпмт,ВЪ  чисто  НаРодной  свѢжр’“  ликуюіце  поднимается  къ 
ри  этомъ  хоръ  часто  носитъ  Л!”’-  жизнерадостной  мелодіи. 

ои-то  неземной,  серафиче- 
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скій  характеръ,  и  иногда  точно  во-очно  ^[^Л^номъ^волненіи 
образъ  Христа  въ  небесной  высотѣ.  Въ  р  Везиг- 

басъ  возвѣщаетъ  о  „пришествіи  Христа"  при  чемъ 
гехіт  проводится  въ  видѣ  побочной  партіи,  •  Р  •  говорихъ 
къ  главной  темѣ,  въ  ликующихъ  потокахъ  звуковъ  говоритъ 

о  воскресеніи,  о  безграничномъ  царствѣ  Христа. 


79. 

Третій  членъ  символа  вѣры  "^р^рующим^Ггобоямщ  ла- 
сопровождаемои  двумя  нѣжными,  концер  РУ  г0  вѣтерка, 

екающими  нашъ  слухъ,  какъ  »ягкое  вѣяніе  ■«™Я/0°0Ш  „ладъ 
Мы  видимъ,  что  мастеръ  нашъ  не  л  источника 

.опросомъ  о  сущности  и  значеніи  “Г" (і^церкви,  среди 
.сякой  жизни,  а  ищетъ  выявленія  его  внѣ  стѣнъ  цер 
святой  весенней  природы  („Ѵіѵіпсапіет  ѣ  примѣняетъ 

Но  совершенныя  инь,» 

онъ,  когда  текстъ  говоритъ  о  гьс  художественное  содер- 

Слова  Спитты,  что  посвященный  ^  такое  впечатлѣніе, 
жаніе  мессы  слушатель  выноситъ  и  ег0  головой,  осо- 

точно  геній  двухъ  тысячелѣтій  проне  п{[{еог“.  Сочетая  вели- 
бенно  хорошо  подходятъ  къ  хору  •>  овъ  въ  области  му- 
чайшія  идейныя  завоеванія  С™РЬ'Х  ими  данному  тексту  хо- 
зыкальной  техники  съ  соотвѣтс  У  ВОЗВодитъ  грандіозный 
ральными  интонаціями,  нашъ  импозантной  догматикой, 

храмъ  звуковъ,  поражающій  св  одухотворенностью  прово- 

Бахъ  въ  этомъ  хорѣ  съ  особо» ,  одух  .  я  ,п  гетізвіопеш 
дитъ  двѣ  темы  („сопЮеог  ипиш  Ьарбзта^  ^  трубы  архан- 
рессаІогит“).  Къ  нимъ  присоединяются,  ^  Ьар<І5Піа  въ  ка- 

»  7а“НтТк”  ^с^еЧ5 

музыки  даетъ  намъ  дивна  ть  Моцарта,  идейная  ’ 

Г иогипг.  Блаженная ,  радо- ^ 

дѣльное  ликованіе  Б^  ъ  модуля^.  33  *  лъ  въ  вѣчную 

нш,  особенно  его  ген  нашъ  мастеръ  н 

звукахъ.  И  чувствуется,  «о  "  КОІОрая  сотворила  ихъ. 
жизнь  той  божественной  с>ш 


ѣть  >іессы  охватываетъ  Запсшз,  Вепебісіиз, 

Четвертый  ^^оопа.  гипьное  впечатлѣніе  на 

—  Царственное  ,=е- 

слушателей.  Его 
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личіе,  это  бушеваніе  океана  звуковъ  подавляетъ  наше  вообра¬ 
женіе. 

Бахъ  видоизмѣняетъ  здѣсь  механическую  конструкцію  своего 
аппарата,  хора  и  оркестра.  Три— это  то  число,  которое  симво¬ 
лизируетъ  догматъ  тріединства  Бога. 

Въ  оркестрѣ  мы  встрѣчаемъ,  наряду  съ  тремя  трубами,  три 
гобоя,  которые  Бахъ  примѣняетъ  въ  трезвучіи.  Число  голосовъ 
хора  увеличивается  до  шести.  Три  высокихъ  голоса  проти- 
воставляются  тремъ  низкимъ,  они  музицируютъ,  раздѣльно  и 
вмѣстѣ,  и  иногда  эта  группировка  по  три  мѣняется.  Истолко¬ 
вавъ  такимъ  образомъ,  число  три,  мы  можемъ  также  объяснить 
себѣ  число  шесть:  два  сопрано,  два  альта,  два  мужскихъ  го¬ 
лоса.  Серафимы  у  подножія  трона  Всевышняго  имѣли  шесть 
крыльевъ:  два  крыла  закрывали  ихъ  ликъ,  два  ихъ  ноги  и  два 
служили  имъ  для  полета.  Вообще  говоря  и  въ  другихъ  деталяхъ 
своей  звуковой  картины  Бахъ,  повидимому,  слѣдовалъ  за  опи¬ 
сательнымъ  текстомъ  пророка  Исаіи. 

Въ  совершенствѣ  гармонируетъ  съ  нимъ  свѣжій,  напоенный 
ликующими  звуками  хоръ  „Ріепі  $иШ  сое1і“,  тема  котораго 
часто  выступаетъ  въ  нѣсколькихъ  голосахъ  сразу. 

Дальнѣйшаго  расширенія  состава  хора  требуетъ  Озаппа.  Твор¬ 
ческая  фантазія  Баха  рисуетъ  намъ  цѣлыя  толпы  народа,  при¬ 
вѣтствующія  въѣздъ  Христа  въ  Іерусалимъ.  Хоръ  этотъ  пред¬ 
ставляетъ  собой  отдѣльное  цѣлое,  независимое  отъ  Бапсіив,  и 
въ  силу  его  поэтическаго  содержанія  необходимо  было  по  край¬ 
ней  мѣрѣ  удвоеніе  нормальнаго  четырехголоснаго  состава. 

Чѣмъ  сложнѣе  техническій  аппаратъ  его  музыки,  тѣмъ  легче 
и  свободнѣе  звучитъ  она.  Говоря  о  восьмиголосномъ  хорѣ  мы 
представляемъ  себѣ>  при  этомъ  нѣчто  тяжелое,  мало  подвижное, 
неясное,  трудно  понятное.  Но,  говоря  словами  Лютера,  кто  „безъ 
душевнаго  трепета  сможетъ  слѣдить  за  тѣмъ,  какъ  нѣжно  со¬ 
четаются  между  собой  голоса,  какъ  они  соединяются  въ  одномъ 
ангельскомъ  шествіи,  радостно  привѣтствуя  другъ  друга,  илИ 
расплетаются,  удаляясь  другъ  отъ  друга?“ 

Вслѣдъ  за  величавой  Озаппа  идетъ  уже  знакомое  намъ  воз¬ 
вышенно  скромное,  но  исполненное  торжественности  заключи¬ 
тельное  пѣснопѣніе  „Оопа“.  Между  ними,  ласкающимъ  глазъ 
изумруднымъ  покровомъ,  въ  сіяніи  свѣтлыхъ  звуковъ  (скрипки 
соло),  стелется  арія  для  тенора  „ВепебісШз11  и  „темныя  воды  , 
„А^пиз  Оеі'4 ,  аріи  для  альта  на  фонѣ  низкихъ  струнныхъ. 


81. 

Охватывая  мысленно  церковную  музыку  и  хоровыя  компо^ 
зиціи  всѣхъ  временъ,  мы  не  находимъ  ни  одной  вещи,  достой, 
ной  Н-тоИ’ной  мессы.  Только  Листовская  ораторія  „Христосъ 
можетъ  быть  поставлена  на  одну  высоту  съ  ней.  Она  какъ 
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дополняетъ  своей  женственностью  мужественную  мощь  Баха. 
Его  месса  подобна  грандіознѣйшему  собору,  вершина  котораго 
скрыта  отъ  насъ  облаками.  Мы  видимъ,  что,  несмотря  на  свой¬ 
ственный  германцамъ  духъ  „аріанизма",  который  еще  во  вре¬ 
мена  готовъ  вступилъ  въ  борьбу  со  властными  притязаніями 
католичества,  Н-тоП’ная  месса,  рожденная  этимъ  германскимъ 
религіознымъ  міровоззрѣніемъ  х),  еще  и  понынѣ  является  источ¬ 
никомъ  живой  благодати  даже  для  старой  церковной  общины. 
Однако,  возразятъ  намъ  наши  модернисты  крайняго  лѣваго 
крыла,  вершина  этого  грандіознаго  собора  уходитъ  въ  какое-то 
существующее  лишь  въ  воображеніи  Баха  христіанское  небо. 
Но  какой  поэтъ  не  видѣлъ  въ  тѣхъ  картинахъ,  что  рисуетъ 
ему  его  творческая  фантазія,  истой  подлинной  дѣйствительности? 


Короткія  мессы. 


82. 


Хотя  Н-шоІІ’ная  месса  не  была  исполнена  въ  Дрезденѣ,  Бахъ 
все  же  получилъ  титулъ  королевско-саксонскаго  „придворнаго 
композитора11.  Мы  имѣемъ,  такимъ  образомъ,  несомнѣнное  осно¬ 
ваніе  предположить,  что  присылкой  „короткихъ  мессъ“  онъ 
хотѣлъ  выразить  свою  признательность.  По  всей  вѣроятности 
нашъ  мастеръ  очень  спѣшилъ  закончить  свою  работу  и,  въ  виду 
этого,  заимствовалъ  большую  часть  музыки  для  своихъ  четы¬ 
рехъ  мессъ  въ  Р-биг,  Е-биг,  С-гпоИ  и  С-биг  изъ  церковныхъ 
кантатъ,  которыя  уже  были  хорошо  знакомы  его  лейпцигскимъ 
согражданамъ.  Бахъ  слѣдовалъ,  повидимому,  въ  этихъ  остат¬ 
кахъ  старой  церковности,  сохранившихся  въ  лютеранскомъ  бо¬ 
гослуженіи,  старымъ  литургическимъ  элементамъ  его  и  совре¬ 
меннымъ  ему  католическимъ  композиторамъ,  произведенія  ко¬ 
торыхъ  онъ  переписывалъ  съ  цѣлью  изученія.  До  извѣстной 
степени  онъ  пользовался  также  короткими  мессами  своего  отда¬ 
леннаго  родственника  мейнингенскаго  придворнаго  дирижера  о- 
ганна  Людовика  Баха,  много  кантатъ  котораго  онъ  списалъ 
собственноручно.  Для  одной  изъ  этихъ  мессъ,  Купе  которой 
онъ  исполнялъ,  Бахъ  сочинилъ,  спеціально,  „Сйгізіе  еіеізоп  для 
сопрано,  альта  и  Сопііпио,  напечатанное,  вмѣстѣ  съ  музыкой 
Іоганна  Людвига,  въ  дополнительномъ  томѣ  полнаго  собранія 
сочиненій  I.  С.  Баха  (стр.  197).  Биттеръ  въ  своеи^  книгѣ  „1.  и 
Бахъ“  2)  еще  приписываетъ  нашему  мастеру  цѣлый  рядъ  мессъ, 


‘)  Которому,  по  словамъ  Ф.  Шуберта,  суждена  болѣе  долгая  жизнь. 

ъ  другимъ  религіознымъ  системамъ.  „  „  (ппичѣч  пепев.). 

’)  См.  нашу  „лѣтопись  возрожденія  I.  С.  Баха  .  (Ііримѣч.  персе./. 
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принадлежащихъ  перу  мейнингенскаго  Баха.  Среди  указанныхъ 
нами  выше  короткихъ  мессъ,  которыя  были  скомпанованы  или, 
вѣрнѣе,  „скомбинированы"  отъ  1731 — 38,  выдѣляется  Р-биг’ная, 
хотя  и  въ  другихъ  встрѣчается  не  мало  геніальныхъ  чертъ 
(какъ  напримѣръ  каноническое  „СЬгізІе  еіеізоп"  въ  А-биг'ной 
мессѣ).  Особенной  глубиной  творческихъ  идей  отличается  ея 
Кѵгіе.  Черезъ  всѣ  три  части  проходитъ,  въ  валторнахъ  и  го¬ 
бояхъ,  нѣмецкій  „А^пиз  Оеі"  („Оігізіе,  Эи  Ьатт  СоМез"),  а 
въ  инструментальномъ  и  хоровомъ  басу  вступительное  и  за¬ 
ключительное  Кугіе  (съ  аминемъ)  нѣмецкой  литаніи. 

Къ  латинскимъ  мессамъ  присоединяется  еще  нѣсколько  2апс- 
(из.  Въ  нихъ  нашъ  мастеръ  повидимому  пробуетъ  писать  въ 
„болѣе  доступномъ",  блестящемъ  стилѣ  дрезденской  церковной 
музыки  (даже  въ  наиболѣе  содержательныхъ  5апс(из  С-сІиг  и 
Ѳ-сіиг — собр.  соч.  Баха  1  ч.  стр.  69  и  81).  Дѣйствительно  ли 
остальные  Запсіиз,  напечатанные  въ  собраніи  сочиненій,  пред¬ 
ставляютъ  собой  подлинныя  композиціи  Баха,  мнѣ  кажется  сом¬ 
нительнымъ:  именемъ  I.  С.  Баха  помѣченъ  только  одинъ  изъ 
нихъ,  въ  Ѳ-сІиг. 


Музыкальный  аппаратъ  Баха. 

83. 

Въ  виду  тѣхъ  большихъ  требованій,  которыя  предъявляетъ 
Бахъ  къ  исполнителямъ  его  произведеній,  вопросъ  о  музыкаль 
номъ  аппаратѣ  пріобрѣтаетъ  особенный  интересъ  *). 

Этотъ  аппаратъ  составляли  воспитанники  школы  св.  “оМ  ’ 
„городскіе  трубачи  и  искусные  скрипачи"  (городскіе  музыкан 
Лейпцига).  Первые  исполняли  также  и  вокальныя  партіи,  пр 
чемъ  имъ  приходилось,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  участвовать  и  в 
оркестрѣ.  „На  помощь"  этимъ  музыкантамъ  директоръ,  ког 
было  возможно,  приглашалъ  еще  окончившихъ  школу  св. 
студентовъ.  Въ  то  время,  какъ  теперь  канторъ  св.  Ѳомы  Раса 
лагаетъ  для  исполненія  сравнительно  менѣе  сложныхъ  коМ 
зицій,  въ  которыхъ  мальчикамъ  приходится  очень  мало  выс  У 
пать  соло,  хоромъ  изъ  40 — 50  человѣкъ  и  оркестромъ  Ое\ѵа 
Ьаиз’а,  Бахъ  довольствовался  лишь  17  хористами  и  7- — 8  Г°Р 
скими  музыкантами,  такъ  какъ  совѣтъ  не  отпускалъ  ему  среде 
на  приглашеніе  дополнительныхъ  пѣвцовъ.  Въ  число  этихъ 
хористовъ  входили  также  и  солисты,  часть  же  изъ  нихъ  ИГР 

еше  сверхъ  того  въ  оркестрѣ.  Ибо  для  инструментальнаго 

*)  Срв.  статью,  Б.  Фр.  Рихтера  въ  Васѣ  ДаЬтЪисІі  1907. 
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провожденія  хоровъ  и  многихъ  арій  часто  было  недостаточно 
наличныхъ  городскихъ  музыкантовъ,  не  говоря  уже  о  составѣ 
исполнителей  для  передачи  очень  сложныхъ  оркестровыхъ  произ¬ 
веденій.  Слѣдуетъ  полагать,  что  многіе  воспитанники  сначала 
исполняли  инструментальныя  партіи,  а  потомъ,  по  окончаніи 
вступительной  музыки,  участвовали  въ  хорѣ.  Все  это  требо¬ 
вало  большой  музыкальности,  прилежанія  и  солидной  техни¬ 
ческой  подготовки.  Мы  знаемъ,  что  эти  „воспитанники  кон- 
серватористы",  совершенствуясь  постоянно  въ  своемъ  искусствѣ, 
старались  по  возможности  дольше  оставаться  въ  училищѣ  и 
въ  хорѣ.  Они  зарабатывали  себѣ  такимъ  путемъ  деньги  на 
университетъ,  въ  который  поступали  часто  довольно  поздно, 
давно  уже  перешагнувъ  двадцатилѣтній  возрастъ.  Многіе  изъ  нихъ 
посвящали  себя  съ  успѣхомъ  музыкѣ,  но  часть  изъ  нихъ  со¬ 
вершенно  опускалась,  кочуя  изъ  города  въ  городъ,  въ  каче¬ 
ствѣ  „оперистовъ". 

Какъ  это  ни  странно,  но  для  пѣвцовъ  не  дѣлаетъ  никакого 
перерыва  въ  періодъ,  когда  у  нихъ  мѣнялся  голосъ.  Маль¬ 
чики,  которые  еще  недавно  пѣли  партію  альта,  черезъ  недѣлю, 
не  больше,  исполняли  басовое  соло!  Еще  разностороннѣе  были 
настоящіе  профессіональные  музыканты,  ‘  городскіе  трубачи  и 
искусные  скрипачи.  Такъ,  напримѣръ,  въ  1769  одинъ  такой 
музыкантъ  игралъ  на  пробу  передъ  канторомъ  св.  Ѳомы,  До- 
лесомъ.  Ему  было  предложено  исполнить:  концертъ  для  вал¬ 
торны,  концертирующій  хоралъ  для  трубы  съ  кулисами,  про¬ 
стой  хоралъ  на  тромбонахъ  четырехъ  родовъ,  на  струнныхъ 
инструментахъ — партію  скрипки  въ  тріо  и  контрабаса  въ  кон¬ 
цертирующемъ  хоралѣ.  Надо  полагать,  что  эти  городскіе  музы¬ 
канты  во  время  исполненія  кантатъ  часто  мѣняли  одинъ  дере¬ 
вянный  духовой  инструментъ  на  другой,  потомъ  брались  за 
партію  скрипки  и  наконецъ  за  какой-либо  мѣдный  духовой  ин¬ 
струментъ.  Какъ  односторонни,  по  сравненію  съ  ними,  наши 
теперешніе  оркестровые  музыканты,  которые  часто  не  рѣша¬ 
ются  перейти,  напримѣръ,  съ  тенороваго  на  альтовый  тромбонъ. 


Для  исполненія  церковныхъ  композицій,  въ  которыхъ  въ 
оркестрѣ  и  хорѣ  встрѣчются  часто  рипіенные  (  и  і)  ' 
ные  голоса,  нашъ  мастеръ  имѣлъ  въ  своемъ  Р^споряжен 
семь  или  восемь  городскихъ  музыкантовъ,  а  въ  кач®  [V 
нистовъ  (усиливавшихъ  составъ  струнныхъ)  пять  вое 
своей  школы.  Въ  постановкѣ  такихъ  произведеніи  какъ  » 
Еаизраззіоп,  принималъ  также  участіе  и  менѣе  Х0Р°^'  _ 

составу  мотетный  хоръ,  если  онъ  не  былъ,  ко  ’  ’ 

и  такимъ  образомъ  получалось,  вѣроятно,  ДВ°Ѵ  .  '  0  въ 

хористовъ  и  инструменталистовъ.  Принявъ  во  > 
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ЧИСЛО  цХъ 

Драматиче  .  включались  11  вс^  »солисты  ”»  или  лирическіе  и 
лѣзни  и  т1К1е  пѣвцы’  и’  кРомЬ  того,  частые  отказы  по  бо- 
шалось,  мы  д'’  вслѣдствіе  чего  количество  музыкантовъ  умень- 
Щался  къ  легко  поймемъ,  съ  какимъ  отчаяніемъ  Бахъ  обра- 
ность  свое  "униЧипальномУ  совѣту  съ  жалобами  на  недостаточ- 
Цигъ  ст  г°  мУзыкальнаго  аппарата.  Въ  этомъ  отношеніи  Лейп- 
Такого  ВоДЪ’  очевиДно>  ниже  Веймара  и  даже  Мюльгаузена. 
скую  кант  воскРеснУю  музыку  съ  оркестромъ,  какъ  веймар- 
Невозмо*ноТУ  ”^еГ  Б'тгпе*  іасііГ',  было,  очевидно,  совершенно 
внимать  пп  поставить  въ  Лейпцигѣ.  Но  самый  совѣтъ  не  хотѣлъ 
только  тогРОСЬГ)аМЪ  Баха  и  оказывалъ  ему  „покровительство" 
честь  (ср  Да’  корда  Дѣло  шл°  о  хвалебныхъ  кантатахъ  въ  его 
Леги$аІегп  Хантату  в^  честь  новаго  городского  совѣта  „Ргеізе 
Димо.му  ’  еп  ™еггп  )•  Для  свадебныхъ  музыкъ  также,  пови- 
исЬг1),’  ”находились-  нужныя  силы  (ср.  „Цет  СегесМеп  баз 
Когда  к, 

отъ  второй  ХЪ’  К0Т0Р0МУ  приходилось  за  пульты  струнныхъ, 
своихъ  уч„СКРипки  вплоть  До  контрабаса,  сажать  исключительно 
нриглашенія  К0ВЪ’  обращался  за  денежными  средствами  для 
лУчалъ  всег  музыкальныхъ  ,,ассистентовъ“  къ  совѣту,  онъ  по- 
Баха  Герлау3  отказъ-  то  время,  какъ  на  прошенія  ученика 
и  богсхлуж-,./’  РУков°Днвшаго  студенческимъ  соНе^іит  шивісит 
Резолюцію  мУзык°й  въ  Новой  Церкви,  совѣтъ  клалъ  всегда 

Диціь  одинъ”'3  *  Нашвму  мастеРУ  былъ  уготованъ  постоянно 
ВиДимому,  п  тв  Тъ  ”б'^ега1иг“.  у  отцовъ  города  Герлахъ,  по- 
чѣмъ  Бахъ  тьзовался  большимъ  уваженіемъ  и  авторитетомъ, 
Рѣшилъ  нарт»  °ЛЬ'м”  °ДИНЪ’  единственный  разъ  магистратъ  раз- 
бРигласить  лпоУо,,^Геру’  въ  моментъ  крайней  необходимости, 
шожно  ли  огпяпм.,|Ни  еГ°  Зятя’  Альтниколя  другого  басиста. 
Взъ  жизнеописанія  КЬ’  ВЪ  ВИДУ  изложонных'ь  выше  фактовъ 
0гла  проявиться  пѣлик-пм  ЧТ°,  ТВ0Рческая  сила  его  генія  не 
!’ессѣ,  исг.олнеСе  к”;"  ВЪ  Ма«Ьаизра88Іоп,  ни  въ  Н-шоіГной 
жизни,  и  „  чѵвгС\И  СМ^  Даже  не  пришлось  услышать 
пузьікальн°й  дѣятельности” пСебЯ  стѣсненнымъ  условіями  своей 
зміемъ  простыхъ  кантя  НЬ  пРинУжДенъ  былъ  ограничиться 
^ственныхъ  средствъ  пля  ’  НС  тРебУюШихъ  сложныхъ  худо- 
Н  ихъ  К0НтРапунктических'к  постановки,  измышленіемъ  различ- 
Новья  были  "С  ческихъ  спеі<уляцій?  И  кажется  что  сы- 

свЛаву  Б°жію“ церковноИйПм^ы?ЛЯМИ  Т0Й  ^Регулированной  во 
Въ  п  ЖИЗЬІЬ-  По  крайней  мѣп^И’  °  К0Т0Р°й  онъ  мечталъ  всю 
'МашнихГ1,  Къ  эРДманУ  (тамъ  °Гдѣ '  Сгамъ  п°ДтвеРЖДаетъ  это 
концертахъ  „ѵосаШег  ^ 
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Бахъ  въ  наши  дни. 


Понятно,  что  современники  Баха  не  могли  познать  всей 
величавости  и  глубины  его  произведеній.  Не  говоря  ужъ  о  томъ, 
что  средства  исполненія,  имѣвшіяся  въ  его  распоряженіи,  были 
далеко  не  достаточны  для  передачи  этихъ  произведеній,  они 
и  сами  по  себѣ  совершенно  выходили  изъ  тѣсныхъ  рамокъ 
тогдашней  общественно  музыкальной  жизни.  Въ  наши  дни 
ужъ  давно — и  съ  полнымъ  правомъ — перестали  видѣть  въ  его 
Н-тоІГной  мессѣ  или  Раззіопеп  нѣчто  въ  родѣ  камерныхъ  ком¬ 
позицій.  Они  носятъ  на  себѣ  печать  грандіозности,  и  мы  часто 
можемъ  наблюдать,  какъ  эта  музыка  зажигательно  дѣйствуетъ 
на  хоровую  массу  и  оркестръ.  Живому  энтузіазму  хористовъ, 
который  въ  послѣднее  время  сталъ  постепенно  угасать,  произ 
веденія  Баха  даютъ  новыя  творческія  вдохновенія,  облагоражи 
вая  душу  пѣвцовъ,  обогащая  ихъ  новыми  идеями.  Они  состав 
ляютъ  въ  наше  время  хлѣбъ  насущный  для  различныхъ  хоро 
выхъ  обществъ.  Безъ  Баха  послѣдніе  были  бы  о  речены  на 
жалкое  существованіе. 

Несмотря  на  то,  что  воля  мастера  достаточно  опредѣі н 
сказалась  въ  различныхъ  письменныхъ  указаніяхъ,  Раз  ’ 
въ  его  партитурахъ,  мы  все  же  знаемъ,  что  онъ  яв 
вдохновителемъ  всѣхъ  участниковъ  музыкантовъ, 
никомъ  идей  и  силъ  для  нихъ,  а  во  многихъ 

ИШ,К™Г^примѣРъ,  вниманіе  на  тѣ  аріозо^ 

вмѣсто  сопровожденія  помѣщаетъ  іолько  к  >  гармоніи 

ванный  и  больше  ничего!  Даже  общихъ  ьюнтуровъ^рможи, 

въ  видѣ  генералъ  баса  ’),  мы  не  встр  ча  ^  явно  искажеНы 

зиціяхъ,  а  въ  тѣхъ  5лу чаЯХ?Ѵе„еРалъ  баСъ  даетъ  столь-же  отда- 
небрежнои  перепиской.  Такой  генер  го  аккомпанимента, 

ленное  представленіе  о  Т°НК°СБ*  алъ  всякихъ  грѵбыхъ  небла- 
въ  которомъ  онъ  тщательно  из  о  живомъ'  выразитель- 

гозвучностей,  какъ  динамика  м  ц  Р 

номъ  исполненіи  его  солнечных^  ^  ^  БахЪ)  теперЬ  уже 

Многіе  инструменты,  К0™Р  Р]Н  чогѵтъ  вновь  найти  при- 
вышли  изъ  употребленія  и  н  Р  небольшого  состава, 

мѣненіе  въ  нашихъ  оркесР  Давшіеся  безъ  измѣненія  дере- 
Наши  рояли,  органы  и  да  совершенно  другой  характеръ 

вянные  духовые  имѣютъ  т  р 

_ _ яіІП,л  тотько  для  органа,  въ  другихъ 

Въ  церковной  музыкѣ— несомнѣнно  ^м^ало,  ИскЛ]0ченія  указаны  У 

композиціяхъ— главнымъ  образомъ  Двѣтсте}.юща я  „ѵчыка  была  лгедиаз- 

Баха  и  объясняются  тѣмъ.  ’™хъ  „ѣлей. 
начена  первоначально  для 
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звука,  чѣмъ  въ  его  время.  Мы  теперь  уже  не  можемъ  больше 
возстановить  точно  звучности  Баховскаго  оркестра,  да  и  на¬ 
врядъ  ли  смогли  бы  съ  удовольствіемъ  слушать  игру  тогдаш¬ 
нихъ  городскихъ  музыкантовъ,  которую  самъ  Бахъ  описываетъ 
въ  мало  привлекательныхъ  краскахъ.  Нашъ  слухъ,  благодаря 
Моцарту,  Бетховену  и  Вагнеру,  научился  гораздо  тоньше  вос¬ 
принимать  звуковое  содержаніе  музыки,  и  мы  не  можемъ  за¬ 
мѣнить  свой  болѣе  развитой  слухъ  примитивнымъ.  Кромѣ  того 
звучность  и  техника  игры  на  отдѣльныхъ  инструментахъ  на¬ 
столько  облагородилась  и  улучшилась,  что  мы  гораздо  совер¬ 
шеннѣе,  чѣмъ  музыканты  той  эпохи,  въ  состояніи  передать 
сложную  мелодику  звуковой  рѣчи  Баха. 

Можно  съ  полнымъ  правомъ  сказать,  что  творчество  Баха 
прошло  незамѣченнымъ  для  его  современниковъ,  такъ  какъ  его 
эпоха  не  создала  еще  того  художественнаго  аппарата,  съ  по¬ 
мощью  котораго  можно  было  бы  передать  всю  сложную  полифонію 
его  тонко,  въ  смыслѣ  гармоніи  и  мелодіи,  организованныхъ  ком¬ 
позицій.  Да  и  самые  слушатели  не  были  подготовлены  доста¬ 
точно  для  этого.  Нужна  была  „подготовительная**  работа  Бет¬ 
ховена,  Вагнера.  Только  благодаря  ихъ  музыкальнымъ  завое¬ 
ваніямъ  сдѣлалось  возможнымъ  отчетливо,  пластично,  вырази¬ 
тельно  передавать  музыку  Баха,  заставить  слушателей  интен¬ 
сивно  прочувствовать  ее.  Кто  не  въ  состояніи  понять,  что 
партитуры  Баха  находятся  въ  тѣсномъ  контактѣ  съ  парти¬ 
турой  „Мейстерзингеровъ**,  кто  не  видитъ,  что  свѣтъ,  излу¬ 
чаемый  молодымъ  геніемъ,  освѣщаетъ  пути  творчества  его  пред¬ 
шественника,  тотъ  никогда  не  проникнетъ  въ  міръ  душевныхъ 
переживаній  I.  С.  Баха. 


тянг^0^^1!1!0780  нашихъ  ученыхъ  музикологовъ  и  музыкантовъ 
ники  впемрнтПІкТЪ  0  возстановленіи  прежней  оркестровой  тех- 
мѵзыкѢР  Пны  Баха’  какъ  Филологи  О  подлинной  „античной' 
сона  Шѵмяня  иронически  относятся  къ  обработкамъ  Мендель- 
говогія  ипяпОн’г,  юл.ова’  фРанма,  упуская  изъ  виду,  что,  вообще 
позицій  есть  иэвТг'6  С!арыхъ  «Реестровыхъ  и  вокальныхъ  ком¬ 
временные  мѵчкп.- 5  ТНЬШ  мУЗЬІКальный  компромиссъ,  и  что  со- 
выявить  дѵхъУгтяКаНТЫ  должны  стараться,  главнымъ  образомъ, 
приносится  въ  ринных}>  композицій,  который,  увы,  такъ  часто 
исполнители  ппп?РТВ^  ^кв^'  Но  и  въ  этомъ  отношеніи  наши 
облегчить  себѣР  своюДеч Ж  БаХа  стаРаются>  по  возможности, 
мами  въ  лѵх-к  Го  3адачУ>  пользуясь  стилистическими  пр«е- 

^  "*■*  -  к°торо" 
каковсГбыГа^^ехніи^а'^и™  стараются  установить  съ  точностью, 
техника  игры  и  пѣнія  во  времена  Баха,  возстано- 


1-й  валторнистъ  Баховскаго  оркестра  въ 
Лейпцигѣ,  Рейхе- 


$[}§*!***''  &№**&+{ 

іЛлС&Аііі/  4.0  •  / ^^-/'-  -Лт.  ^*ОГ*  «•> 

А/ріД~іг<Л ,  **»Л*»**  &  4^Ь?  *// 

$*ЬтиіЛ^<  .і"»іА*Л‘  *%ѵ  *Л{  УесаЛ-  Уь^У/к^/С/ 

6*6і(>іГ *т\ І—**"  У*~*  ОЬоонлоХ  Дг«  лі/і/г, 

1>мйг-  У/ ‘€ок:*ыХ*М‘ъ  ^л.іІ-^3-» ••«м»' /Фаіі 


О  оЛ+мои.  4&Л ***У ЯО'чп+ш  п> 

*  ^7^/  *  *  2,Л  *  *%?>/•  * 

&и&. 


Аттестатъ  выданный  Бахомъ  своему  ученику,  а  впослѣдствіи 
зятю,  Альтниколю. 

Изъ  актовъ  Лейпцигскаго  городского  совѣта. 
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вить  характерную  звучность  музыкальныхъ  инструментовъ  его 
эпохи,  но  не  всѣ  результаты  этихъ  ученыхъ  изслѣдованій  должны 
и  могутъ  быть  примѣнены  при  исполненіи  Ваковскихъ  твореній. 
Съ  одной  стороны  не  такъ  то  легко  осуществить  всѣ  эти  тре¬ 
бованія  „исторической  правдивости’1  1),  а  съ  другой  стороны 
не  слѣдуетъ  вторично  хоронить  нашего  мастера,  вѣрившаго  въ 
воскресенье  изъ  мертвыхъ  и  будущую  жизнь  (прочтите  только 
соотвѣтствующія  страницы  партитуры  Н-тоП’ной  мессы!),  подъ 
грубой  массой  генералъ-баснаго  сопровожденія.  Музыка  раньше 
всего  воспринимается  чувствомъ,  и  потому  мы  тѣмъ  внима¬ 
тельнѣе  должны  считаться  съ  ея  звуковымъ  эмоціональнымъ 
содержаніемъ,  чѣмъ  сложнѣе  само  произведеніе  и  чѣмъ  боль¬ 
шаго  напряженія  духовныхъ  силъ  оно  требуетъ  отъ  слуша¬ 
теля.  „Смотрите  же,  чтобы  вашъ  культъ  Баха  не  перешелъ  бы 
въ  ханжество“,  съ  такими  словами  мы  хотѣли  бы  обратиться 
ко  всѣмъ  тѣмъ  поклонникамъ  нашего  чрезвычайно  тонко  чув¬ 
ствовавшаго  мастера,  которые  полагаютъ,  что  съ  помощью 
своихъ  чисто  филистерскихъ  педантичныхъ  изысканій  они  мо¬ 
гутъ  пріобщиться  къ  духу  творящему  Баха.  Всѣ  тѣ  результаты 
ихъ  научной  работы,  которые  могутъ  обогатить  нашъ  совре¬ 
менный  оркестръ  новыми  зучностями,  никого  такъ  сильно  не 
будутъ  интересовать,  какъ  музыкантовъ  практиковъ,  знакомыхъ 
со  всѣми  возможностями  ихъ  примѣненія.  И  такой  музыкантъ 
гораздо  лучше  сумѣетъ  использовать  ихъ,  въ  интересахъ  са¬ 
мого  художественнаго  произведенія,  чѣмъ  наши  историки  му¬ 
зыки,  работающіе  часто  лишь  съ  примѣненіемъ  чисто  фило¬ 
логическихъ  пріемовъ.  Артисты-практики  обладаютъ  такой  ду¬ 
ховной  свѣжестью  и  эластичностью,  что  они  никогда  не  про¬ 
пустятъ  возможности  попробовать  съ  помощью  новыхъ  худо¬ 
жественныхъ  средствъ  проникнуть  въ  скрытую  сущность  какого- 
либо  музыкальнаго  произведенія,  между  тѣмъ  какъ  ученые  про¬ 
фессора  съ  каждымъ  днемъ  принимаютъ  все  болѣе  высокомѣр¬ 
ный,  декретирующій  тонъ.  Какъ  благороденъ  и  мягокъ  былъ 
Ф.  Спитта  и  какъ  ограничены  и  нетерпимы  его  преемники 
(преодолѣвшіе  его  точку  зрѣнія!),  вродѣ  Швейцера!  2). 

Цѣлую  бурю  негодованія  вызвало  въ  мірѣ  ученыхъ  предло¬ 
женіе  Рихарда  Штрауса  замѣнить  высокую  Р — трубу  во  II  бран¬ 
денбургскомъ  концертѣ  соотвѣтствующимъ  духовымъ  инстру- 


*)  Такъ,  напримѣръ,  даже  для  большихъ  оркестровъ  вопросъ  о  крайне 
желательныхъ  при  исполненіи  его  произведеній  нашего  мастера  Кахов¬ 
скихъ  трубахъ  есть  лишь  вопросъ  роскоши. 

2)  Мы  позволили  себѣ  пропустить  въ  нашемъ  переводѣ  рядъ  примѣ¬ 
чаній  автора  съ  полемикой  противъ  Швейцера.  Книга  Швейцера  не  пе¬ 
реведена  на  русскій  языкъ  и,  слѣдоватаельно.  всѣ  полемическіе  выпады 
Вольфрума.  обусловливающіеся  отнюдь  не  недостатками  прекрасной,  един¬ 
ственной  по  богатству  содержанія  работы  молодого  страсбургскаго  про¬ 
фессора.  а  только  писательскимъ  темпераментомъ  автора  настоящей  мо¬ 
нографіи.  не  представляютъ  для  русскаго  читателя  интереса.  (Примѣчаніе 
переводчика). 


■мѣна  сольной  то\бы— °и  п°  Н'ІКаК01'  опп°зицііі  не  встрѣтила  за- 
принужденъ  былъ  з^мЬнитГК°И’  "б°  было  док.азано>  что  Бахъ 
музыкантахъ,  олнѵ  .  однажДы>  вслѣдствіе  недостатка  въ 
веденномъ  нами  случаѣ  рументальнУІ°  партію  другой.  Въ  при- 

наряду  съ  трубой,  у  Баха  Ву^еНН°ь  упускаютъ  изъ  ВИДУ.  чт0. 
скрипка,  и  что  такяо  *  уЖе  нмЬется  одна  концертирующая 

дожественный  замыселъ  масТеп^нТ™0  разрушаетъ  весь  ХУ' 
творятъ  крестное  знамен’  Стера’  Набожные  бахіанцы  боязливо 
дополняющаго  лепенат„  )е’  когда  Рѣчь  заходитъ  о  примѣненіи 
вершенно  вопросомъ  к-Я1.,.м1уХОаые  КлаРнета,  не  задаваясь  со¬ 
силу  звука  Баховскаго  Ъ  .  разо'1ъ  возможно  уравновѣсить 
смѣшанными  хорами"  Г  оркестра  съ  большими  современными 
вмѣсто  одного,  совепп  "Г™  °  пРимѣненіи  десяти  гобоевъ, 
Достать  нужное  количество  УНе  Задумываясь  надъ  тѣмъ,  откуда 
представленія  о  томъ  что  лузыкантовъ.  и  не  имѣя  даже  яснаго 
не  даетъ  ожидаемаго’  эЛШег^0*?  Удесятереніе  инструмента  вовсе 
напримѣръ,  звучать  цпГп„  а  *представи>іъ  себѣ,  какъ  будетъ, 
нымъ  хоромъ  кантатя  \х/  Я,емая  нынѣ  обыкновенно  колоссаль- 
>•  "■  "I,  т.  е.  ип5  сііе  ЗІІтте"  съ  10 

Был»  иатвнГГ»,  .  ™боями). 
клавесина  \ѴоЫ(етрегіегір«  гі™™  0  Т0МЪ>  Для  клавихорда  или 
Дѵбѣжденный  слушатель  ™Лл  ,аѵ'ег>  а  межДУ  тѣмъ  каждый  непре- 
смысленно  опять  возвпагнять  СНЪ  сказать  себѣ,  что  было  бы  без- 
людій  и  фугъ  Баха  къ  1ти,,СЯ|  Для  исп°лненія  клавирныхъ  пре- 
Иногда  кажется  что  „  Ъ  пРимитивнымъ  инструментамъ, 
руководящая  роль  принадлежа-?86*"’  въ  такУю  эпоху,  когда 
” сѣдой  теоріи11.  Музыканта  ТЪ  ИСКЛЮчительно  представителямъ 
вать  то,  что  Дѣйствительно м  ь~пРак™камъ  остается  использо- 
ихъ  научныхъ  изслѣдованій  °!утавляегь  жизнеспособную  часть 

нГГТИКИ  И  нрахтики,  вражлеГ?  МНѣ  совеРшенн°  ясно,  что 
нымъ  мастерамъ,  являющим? бН°  относяипеся  къ  современ- 
іками  Баха,  ничего  живого  п  ВЪ  своемъ  творчествѣ  преем- 
ть  не  могутъ.  Для  нихъ  Бах-/™  музыки  нашего  мастера  сдѣ- 
игтоннКИХЪ  реликвій,  полученнмѵ С6ГДа  останется  чѣмъ  то,  вродѣ 
не  ГГ*  твоРЧ(-‘ской  силы  Мь  ВЪ  наслѣДство,  а  не  живымъ 
”  Рад^Да  ,  а  символъ  вѣчно  1  Же  хотимъ  видѣть  въ  Бахѣ 

наго  нѣмецкаго  искусства! 


)  Ш.  предлагаетъ  зач-Ь»,.,. 
тора  го  онъ  испыталъ  Дѣнить  ее  рісг„,л  и  , 

(Примѣчаніе  переводчика)  СВоіІХЪ  послѣін?УеУке1р,юп  омъ.  звучность 

хъ  композиціяхъ  (Салом* 


Библіографическій  указатель 

(составленъ  переводчикомъ  для  русскаго  И°Д 


Сокращенныя  обозначенія  „Е. Р.  “ 

вію  сочиненій  Баха  Петерса,  содержащему  вс  Р-  г,  ПОЛНОстыо  только  въ  видѣ  клавир 

вокальныхъ  его  произведеніи.  Послѣднія  из,  *  * 

аусцуговъ. 

I.  Полное  собраніе  сочиненій  ^ ІѴообщвст 
ность  стараго  и  новаго  Баховскаго  оощ 

•л  г  г  Кчха  было  издано  старой  ВасЬ^езеН- 
Полное  собраніе  сочиненій  I.  С.  ь  .  03НИК0ВЪ  (напечатанныхъ 
зсЬаП  и  содержитъ  всего  46  (46  ежегод- 

У  Крейткопфа  и  Гертеля).  Все  издан  томъ_30  марокъ, 

никовъ  по  15  марокъ),  каждый  отдБ*  ‘  у  30  главѣ  его  стали 

Общество  Баха“  >)  было  основано  вък  180  г  ду  0тто  Янъ, 

М.  Гауптманъ,  занимавшій  тогда  -  '-  Р Карлъ  Беккеръ,  профес 

знаменитый  изслѣдователь  творчест  нсврв’ат0ріи,  и  Роб.  Шуманъ, 

соръ  игры  на  органѣ  въ  Лейпциге :к0  .  ваніяРВасѣ  Оезеіізсііай  велъ  въ 
Послѣдній  еще  нѣсколько  лѣтъ  Д  полнаго  собранія  сочиненій  I.  • 
своемъ  журналѣ  агитацію  за  издав  'ѵществ0ванія  приходилось  бо- 
Баха.  Обществу  въ  первые  г°д“  Я  п  'ПОтому  въ  началѣ  его  Дѣятель- 
роться  съ  разнаго  рода  затру дн 1  н’тоІГной  мессы)  не  могли 

ности  Баховскія  партитуры  (иа  Р-  ательн0стью  и  полнотой, 
выпущены  въ  свѣтъ  съ  достаточной  ц  ія  ИЗДанія  перешла  къ  В. 

Начиная  съ  девятаго  ежегодника  редакц.^  перу  принадлежатъ 
Русту,  который  руководилъ  ИМД  д°  ‘®8Ъ  отдѣльнымъ  ежегодникам' ъ  со¬ 
превосходныя  вступительныя  стать  къ  ^  впослѣдствш  заняли  Дер 
чиненій  Баха  за  этотъ  періодъ.  -  ...  . 

фель,  гр.  Вальдерзее^Науманъ.  ВюлЬцеРъ  ^  свѣтъ^нослѣдшй 

гливѣйшій 

день  своей  жизни.  Изъ  основателен  . 

ВЪ  в?  «оей  издательской  дѣятельностя^н^е^иовс  б  п убдируу 

СЪ  мало  доступны»  дмтельносм  (1^  концертовъ  (для 

Германіи  .  За  10  кантатъ,  бранденоургскихь  пи  м  г  . 

йЕгжгг  .яяй' 

1904  года  въ  программу 

_ -  ,11е  васЬ  ОезеІІБсЬаП  ом.  кппгу  А.  Шпейцера.  а  также  и  статью  Г 

1)  0  дЬятольи^Л^  тому  большого  изданія  сочивевж  I.  С.  Бата. 

Кречмара,  ироД"сло 
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Каховскихъ  ежегодниковъ,  служащихъ  нынѣ  сосредоточіемъ  всѣхъ  наи- 
оолве  выдающихся  работъ,  посвященныхъ  жизни  и  творчеству  лейпциг- 
скаго  мастера.  Въ  теченіе  6  лѣтъ  (1904-19Цц  въ  Васіі  баЬгЬйсЬег  былъ 
напечатан  ь  рядъ  очень  пѣнныхъ  работъ  біографическаго  характера,  этюды 
эстетическаго  и  музыкально-историческаго  содержанія. 


II.  Лѣтопись  -возрожденія  I.  С.  Баха“. 

Въ  .лѣтописи  мы  приводимъ  въ  хронологи  ческомъ  порядкѣ  спи¬ 
сокъ  важнѣйшихъ  работъ,  посвященныхъ  жизнеописанію  1.  С.  Каха  и  из- 
'^п'1  его  тв0рмества,  въ  цѣломъ.  Такое  сопоставленіе  даетъ  возмож- 
как?л  посл^  эпохи  полнаго  забвенія  музыки  нашего 
чипаот-т’  Г8Ъ  С^®ДИНѢ столѣтія  интересъ  къ  его  произведеніямъ  на- 
ь  .'-е  00лѣе  11  оолѣе  усиливаться,  чтобы  перейти  въ  послѣднее 
десятилѣтіе  въ  настоящій  культъ  Баха.  г 

!•  и.  Оепкшаі  бгеуег  ѵегзіогЬепег  Міі^ііебег  бег 

Іега  IV  1и81са^ ЬзсЬег  \ѴіззепзсЬаГсеп...  въ  музыкальной  библіотекѣ  Міх- 

Н,||*г-  А  ЬеЬепзЬезсЬгеіЬищ'еп  ЬегііЬтіег  МизіккеІеЬгіег.  'Тв’ь ^первой 
части— біографія  I.  0.  Баха).  Беірхщ.  1784. 

°ГрЬгрг  я'пьП  ВасВ?  ^еЬеп,  Кипзі  ипсі  Кипзі\ѵегк.  Гііг  раігіоіізсЬе  Ѵег- 
еРгег  НсМег  шизісаЬзсЬег  Кинзѣ  Іелтщ,  1802. 

ствуВі0егСаБаха)ЯТеЛЬН0е  научное  изслѣдованіе,  посвященное  творче- 

^С*Бахѣ)^Г'  ^0еп  2и  ешег  АезіЬеіік  бег  Топкипзі.  (сгр.  99  —  102^о 

ЕпдеІНагйІ.  С.  Дцд.  Гадіісііе  Вепкѵіігбщкеііеп  аиз  бег  заоЬзізсЬеп  ОезсЬісЬ- 
іе  ю  Кахѣ  стр.  111-117).  Ьепшг.  1809. 

™ізІег  I  '  Д-  8-  Васіі  апб  іііз  \ѵогкз.  ТІіе  Биагіегіу  Мизісаі  Ке- 

Кгаиіе  С  Вахъ“  въ  энциклопедіи  Эрша  и  Грубера  Ь°П<І0П’  1821. 

Міібе  тн  гкрг  1  рЬП^еП  ™  ^езсііісЫе  бег  Тоикипзі.  ОбШщгеп.  18-<- 
Н  ВІаг  бе  Вигѵ  г  ™гкеп . ЬеІіеЬіег  ТопбісЫег.  Меіввеп,  1334. 

Рбіів  ТЬ  ВасЬУ'рі  На  В?С,к  *  °т§апівіе  (Кеѵие  без  беих  Мопбез).  Рагіз,  1836. 
8скаиег  I  к  г  ч  Н^еп?е1-,  0аге“е  тизісаіе.  Рагіз,  1 840. 

*  І  8ё  ВасЬв  ЬеЪепзЬііб.  Дсп  а,  1850- 

Е  Н  ВіЬ  і  Ч  п  ВеЬеп  ипЙ  Ѵ'ігкеп.  БеірхЫ,  1850. 

(Рабата  ВіНРга  а  Ь  Вегііп.  18*». 

біографическій  м™пСТаВ'МеТЪ  собой  первую  попытку  собрать  весь 
разработанной  мо  Р1ал?р  извѣстный  въ  то  время  о  Бахѣ,  въ  научи 
Ка-оеъ  была  8  Раф'И-  °днако  музыкальный  дилетантизмъ  ав- 
мался  лишь  ".а  “РУСС«КПМЪ  министромъ  финансовъ  и  музыкой  зани 
трудную  задачу)  Любитель~помѣіІіалъ  ему  разрѣшить  успѣшно  эту 

Рьт«1і«1'ІПат'  и651011  ип<і  Наийеі.  Беіогій,  1869. 

(Яа  ф  ПГп!еЬа8ЙаП  ВасЬ-  2  тома'  Беір/Щ  1873—1879. 

и  по  своему  ™ѵл  пРелставлявт  ь  собой  лучшую  біографію  Баха 
удивительному  убокомУ  проникновенію  въ  духъ  его  творчества, 
все,  что  намъ  ичиЬртілУ  матеРіала"  еше  поныиѣ  исчерпывающем) 
единственное  т  ртаВ°  °  кантоР'ь  св.  Ѳомы,  представляетъ  с0®° 
ратурѣ  но  истопіи  ѵѵЯЪ  Р°Д,?'  изслѣдованіе  во  всей  научной  лит- 
творчества  1.  С^Бят/ЗЬІКИ'  ^нпга  Спитта  даетъ  не  только  карта  , 
Рооіе,  В.  б  8  ВасЬ  *  >  но  и  всей  музыкальной  жизни  его  эпохи). 

=::,тл"  кг  *»  «■  ~  чяк  » 

тшлл* 
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1.  Ваіка.  Д.  8.  ВасЬ  (изд.  Кескіаш). 

Ріпк,  С.  Еіибе  ЫортарЬщие  зиг  Д.  8.  ВасЬ. 
Наиведдег,  Рг.  Бпзеге  беиізсЬеп  Меізіег. 
Вгипе,  А.  ВасЬ.  Ап  арргесіаііоп. 

Н.  ВагіЬ.  ВасЬ  (Еіп  БеЬепзЬПб). 


Беірхі&,  1893- 
Ап&оиіёт,  1899- 
МипсЬеп,  1900. 
СЬіса^о,  1901- 
Вегііп,  1902 


НиЫаггі,  Е.  БііДІе  доигпеуз  4о  іЬе  Ьотез  оі  §геаі  тизісіепз.  Хелѵ-Уогк,  1903. 
ТЬогпе,  Е.  Н.  Д.  ВасЬ.  Бопбоп,  1904. 

ЗсЬшеіігег.  А.  б.  8.  ВасЬ.  Бе  шизісіеп  роёіе.  Рагіз,  1905. 

(Появленіе  работы  Швейцера,  и,  нѣсколько  позднѣе  (1907),  книги  А... 
Рігго:  „Б’ёзіЬеіщие  бе  ВасЬ“  знаменуютъ  собой  начало  новой  эпохи  въ 
пониманіи  творчества  Б  С.  Баха,  исходящаго  отъ  анализовъ  поэти¬ 
ческихъ  мотивовъ  его  музыки).  Второе  изданіе  вышло  въ  свѣтъ  ва 
нѣмецкомъ  языкѣ  въ  1908  году. 

Н.  ѵ.  Жоіходеп.  Огоззтеівінг  беиізсЬег  Мивік  (б.  8.  ВасЬ).  1906. 

ВоидІЬоп,  Виііапб  б.  8.  ВасЬ.  Бопбоп,  1907. 

ШоІРгит,  РЬ.  б.  8.  ВасЬ.  Вегііп,  1908. 

(Первый  томъ  настоящей  книги,  вышедшій  въ  отдѣльномъ  изданіи 
вл>  собраніи  монографій  о  музыкѣ,  издаваемыхъ  Р.  Штраусомъ). 
Раггу,  СЬ.  б.  8.  ВасЬ.  ТЬе  зіогу  оі’  беѵеіоретепі  об  а  ртеаі  регвопаіПу. 

Хеѵ-Уогк,  1909. 

Рігго,  А.  б.  8.  ВасЬ  (беиІвсЬ  ѵоп  Епреіке).  (французское  изданіе  — ориги¬ 
налъ — 1907).  Вегііп,  1910. 

ШоІГгит,  РИ.  б.  8.  ВасЬ.  2  тома.  .  Беіргід  1911. 

РЬ.  $рі«а.  б.  8.  ВасЬ.  (новое  изданіе  подъ  редакціей  Б-г. 

ІАіоІПіеітег’а  выйдетъ  въ  свѣтъ,  вѣроятно,  въ  1912. 


III.  Отдѣльныя  эпохи  жизни  Баха.  Семья  Баховъ 


Віііег,  Е.  Эіе  8бЬпе  б.  8.  ВасЬв.  Беірхі§,  1893. 

Воіапоѵѵвку.  Р.  Баз  ^еітаг  б.  8.  ВасЬв.  АѴеітаг,  1903. 

М.  Вгепеі  б.  8.  ВасЬ  еі  Іев  ёіесііопв  бе  Беіргір.  (Бе  ?иібе  тивісаі.  1902). 
СЬгувапбег,  Рг.  б.  8.  ВасЬ  ипб  веіп  8оЬп  ЛѴіІЬеІт  Ргіебетапп  т  Наііе. 

(баЬгЬисЬ  Гиг  МивікхѵіввепвсЬаі'Б  1867). 

Сиггоп.  Н.  сіе  б.  8.  ВасЬ  еі  за  Гашіііе.  Мивіса  ѴБ  Рагіз,  1907. 

Ні88.  \Ѵ.  АпаГотівсЬе  Рог8сЬип{?еп  ІіЬег  ВасЬз  8сЬабеІ.  Беіргі^,  1895. 
КІееіеШ,  ѴѴ.  ВасЬ  ипб  бгаирпег.  баіігЪисЬ  бег  МивікЬіЫ.  Реіегз.  1897. 
Рігго,  А.  Без  аппёев  бе  іеипезве  бе  б.  8.  ВасЬ.  Рагіз,  1908. 

ВісМег,  В.  Біе  \ѴаЫ  б.  8.  ВасЬ  хит  ТЬотаз-КапІог.  ВасЬ-баЬгЬисЬ.  1905. 

„  8габірГеіГег  ипб  Аіишпеп  хи  ВасЬз  2еі1еп.  „  1907. 

8еі1ГегБ  М  ВасЬ  іп  Наііе.  ЗатгпеІЬапбе  бег  іпіегпаііопаіеп  Мивік^евеІІзсЬаП. 

1907. 

Кеие  ВасЬ  Рипбе.  баЬгЬисЬ  бег  МизікЬіЫіоІЬек  Реіегз.  1904. 
ЗріНа,  РЬ.  б.  8.  ВасЬ  ипб  Магіаппе  Хіе^іег.  Сборникъ  „2иг  Мизік“.  1892. 

ВасЬ  ипб  Нйпбеі.  2\ѵеі  Резігебеп.  1885. 

8сЬгеуег.  Б'Ьег  біе  ЕсЫсЬеіі  ипб  БпесЫЬеіІ  бег  ВасЬзсЬеп  Мапизспріе. 

ВасЬ-баЬгЬисЬ.  1906. 

ТЬошав.  Рг.  Бег  біатшЬаит  без  ОЬгбгиіГегз  Йхѵеіеев  бег  Ратіііе  ВасЬ. 

ОИг^гиІГ,  1899. 

„  йЬег  ВасЬз  ОЬгбгиГГег  8сЬи1хеіі.  »  1906- 

ѴодеІ,  Е.  ВасЬз  Рогігаііз.  баЬгЬисЬ  Реіегз.  Беірхі^,  1896. 

ІЛІегпег,  А.  Кеие  ВасЬ  Босигпепіе.  ВасЬ-баЬгЬисЬ.  1906. 

^ивітапп,  6.  ВасЬз  СгаЬ.  без.  АиГзаІхе.  Беірхі^,  1898. 


IV.  Письма,  автографы  Баха. 

1.  8.  ВасЬв  \Ѵегке.  В.  44  (изданіе  ВасЬ-Оез.). 

РівсЬег.  Вгіеіе  б.  8.  ВасЬз.  Уеие  2еіІзсЬгі11  Гиг  Мизік.  1901. 

Ба  Мага.  МизікегЪгіеГе  аиз  іипГ  баЬгЬипбегіеп.  Беірхі^.  1886. 

ЗЬегіІок,  1.  8.  2игісЬ  АиЮ^гарЬ  оі  іЬе  Гігзі  рагі  оі  ВасЬз  хѵеІНетрегеб- 
Сіаѵіег.  Мопііу  тизісаі  Весогб  (345).  1899. 
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У.  Произведенія  I.  С.  Баха  х). 

1.  Для  органа: 

ОіепеІ,  0.  Віе  8іе11ип$;  Лег  тосіегпеп  Ог^еі  ги  ВасЬз  Ог^еітизік.  Вегііп, 

1890. 

Рігго,  А  Ь’ог^ие  Ле  .1.  8.  Васіі.  Рагіз,  1895. 

ЗНаіат,  Н.  Тііе  аезіЬеііс  Тгаіетепі  об  ВасЬз  огцап  \Ѵогкз.  Тііе  шизіс. 
Тітез,  1901. 

Жійог  СН.  ипЛ  ЗсНмеібгег,  А.  Ь'Ьег  (Не  МТеЛег^аЪе  ѵоп  Васііз  РгаІиЛіеп  иші 
Ри§еп  Шг  (Не  Ог^еі.  Ше  Ог^еі.  1910.  а  также  и  статья  обоихъ  авторовъ 
въ  „Мизік"  1911. 

2.  Для  Блавира: 


Віе,  0.  ВасЬ.  въ  книгѣ  „Ваз  Сіаѵіег  игкі  веіпе  Меіяіег“. 

Епгіісп,  Н.  Віе  Огпатепіік  іп  ,1.  8.  Васііз  Сіаѵіепѵегкеп.  Ьеіргі§,  1897. 
ипйоѵѵвка,  VI.  Ьез  оеиѵгез  Ле  сіаѵесіп  (3.  8.  Васіі).  Мизіса.  1907. 
МаугНобег.  1.  АезіЬеіізсЬе  Ріп^еггеі^е  гига  БбиЛіит  ВасЬзсЬег  Сіаѵіепѵегке. 
Ьеірхі^.  1910. 

№етапп.  ѴІЬ  ВасЬз  Сіаѵіеггпизік.  КЬеіпізсІіе  Мизікгеііипк-  1907. 

Ніеш,  К».  Васііз  Оіаѵіегтизік  иші  сііе  Ое!геп\ѵагІ  (въ  книгѣ  „Мизісаіізсііе 
БіиЛіепкбріе").  1878. 

КосИІіІг,  1.  Рг.  \от  ОезсЬтаск  іп  Л.  ЗеЬазііапэ  ВасЬз  Сіаѵіегсотрозіііопеп. 

(Въ  соорникѣ  „Рііг  Ргеипсіе  Лег  ТопкипзГ).  Вегііп,  1832. 

(Статья  Рохлица  интересна  какъ  первая  попытка  дать  эстетическій 
анализъ  компоаицій  I.  С.  Ваха.  Ея  свѣжесть  и  искренній  энтузіазмъ 
еще  понынѣ  придаютъ  этой  статьѣ  особое  обаяніе). 
ѵіІппТазП’и  '«Вас.Ь8г7С1аѵІегсотР08ІНопеп.  -х«че  2еіізсЬгіП  Ніг  Мизік.  1839. 
а"миз?к  К'  ]  2ЦГ  Р{1е?е  ВасІ13  Оіаѵіегтизік.  Хеие  2еігзсЬгібі  баг 

В.  ЛѴоЫіетрегіегіез  Сіаѵіег. 

"»"•  А»па1ув5.Чв  ХѴоШетРегіегІеп  Сіаѵіегз.  Ьеіргіу.  1890—1894. 
ЗбоскНаиаеп,  Е.  ѵ.  Біе  ЬагтопізсЬеп  ОгишИацеп  Лег  12  Риееп  Лез  \Ѵ.  С1. 
ТаиЬтапп,  0.  Віе  Аиіо^гарЬе  (іез  ІІТеііз  Лез  \Ѵ.  С1.  АПцетеіпе  Мизікгеііип?. 

е  1899. 

ІЙІвЬег  VI.  \Ѵіе  збиЛіегі  таи  Л.  8.  ВасЬз  V  СП  1904 

2еНвп»кѵ  і  піеьС~Та,кЬ;Р“геі1  Йен  ЛѴ-  С1.  Мизіс.  ЛѴосЬепЫаіі.  1883. 
2еІіеп8ку,1.  ВасЬз  ргеІиЛез  еі  би^иев.  ТЬе  Мизісіап  ХИ.  1908. 

Изданіе  \5 оЫіетрепегіез  Сіаѵіег  Еи^еп  Л’АІЪеП’а.  (1906). 

С.  Остальныя  композиціи  для  клавира  (концерты,  сюиты, 

инвенціи). 

НевнѵуогбН  ’  г*  піГ«ак^еГиь^-  гиг  ?  '8  Кцпя1  (1ег  Ьеіргід,  1881. 

ІаЛазвоНп  ’  8  Пір  к  1 о  ®  8  ^ип8б  <1ег  Риде.  Ьеіргі^,  1887.  .. 

80Ип’  8-  Віе  Кипзі  <іег  Рице  ѵоп  Л.  8.  ВасЬ  МизісаІізсЬез  \ѴосЬепЫаП. 

8с^ЬгапаеиА8ВасЬз8°ка1иь(1!  -І  8'  ВасІ1  еп  1а  пііпеиг.  Веѵие  шизісаіе  Ш, 

8.т».А..а.  ІЙУ!і.у,ЗД“  с°™пе  "" 

ѵоп  3.  ВкГь“,М“мрг“Г88“°П,і"еГ  ВеГ"Ск8'С'"і?“П8  '"Г 

Камерныя  композиціи. 

Апісіііг,  н.  ВасЬз  СЬасоппе.  ТЬе  Мизісіап  XIV. 

I-  С.  Баха,  состав^ем'ымъ^^п»»111^0  укааатвля  мы  пользовались  „Опытомъ"  библіографа 
еннымъ  М.  Швейцеромъ  (ВасЬ  ЛаЬгЬіІсЬег-1905  и  1910). 
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Магбтапп,А.  А  ргороз  Ле  іа  „СЬасоппе"  Ле  ВасЬ.  МопЛе  тизісаі  XXII,  14. 1910 
Неивв.  А.  Віе  8-Лиг  8иі(е  ѵоп  ВасЬ.  Ьеіргі^,  1894. 

Віетапп,  Н.  Віе  ОгсЬевіегзиііе.  Мизіс.  \ѴосЬепЪ1аіі  XXX.  1899. 

КгебзсНтаг,  Н.  Ріііігег  ЛигсЬ  Леп  Копгегізааі  I.  1891. 

Таррегі,  VI.  ВасЬз  СотрозШопеп  Іііг  Ліе  Ьаибе.  1901. 


4.  Музыка  Страстей  Господнихъ. 

Ьа  Мага  Віе  Раззіопзтизік.  1.  8.  ВасЬ.  АП^етеіпе  Мизікгеііип§.  1887- 
$рібба,  РЬ.  Віе  Раззіопзтизік  Л.  8.  ВасЬз  иші  Н.  ЗсЬйіг.  НатЬиг^.  1893- 
Ѵизітапп,  В  2и  ВасЬз  Техіеп  Лег  Раззіопеп.  Обіііп^еп.  1910- 

Страсти  Господни  по  Евангелію  отъ  Матѳея. 

Нензв,  А.  Л.  8.  ВасЬз  МаНЬйиз  Раззіоп.  Ьеіргі§.  1909. 

(Лучшая  работа  о  М.  Р.). 

КгеіѳсНітіаг.  Н.  АпаІуНсаі  поіез  об  іѵогЛз  ипЛ  Ьоок  іо  ВасЬз  Раззіопз.  ас- 
согЛіп^  Іо  81.  Маііііеіѵ.  ЬопЛоп.  1907. 

Мозеѵіиз,  1.  ТИ.  Л.  8.  ВасЬз  МаііЬаиз  Раззіоп,  піизісаІізсЬ  ипЛ  аезіЬеіізсЬ 
Лаг^езіеПі.  Вегііп.  1832. 

(См.  Предисловіе  переводчика). 

Тівгвоб,  Л.  Ьа  раззіоп,  зеіоп  81.  МаііЬіеи.  Ье  Мёпезбгеі.  1888. 


Страсти  Господни  но  Евангелію  отъ  Іоанна. 
КгеІвсНтаг,  Н.  ВасЬз  ЛоЬап  зраззіоп.  Ьеіргі§.  1898. 

ВосЫИг,  ТН.  Шег  ВасЬз  рггоззе  Раззіопзтизік  пасЬ  Лет  Еѵап^еіізіеп  ІоЬап- 


(См.  предисловіе). 

Тіегвоі  1.  Ьа  раззіоп,  зеіоп  81  Леап  Ле  Л.  8.  ВасЬ. 


пез.  1832. 
Мёпезігеі.  1902. 


Страсти  Господни  по  Евангелію  отъ  Луки,  (Марка). 
КгеІсНтаг,  Н.  Ріііігег  ЛигсЬ  Леп  Копгегізааі.  Иоіргід.  1905. 

Ргіедег,  Е.  ЕсЬі  оЛег  ипесЫ?  Вегііп.  1389. 

(См  иримѣчаніе  стр.  196). 

2іеЬп,  Р.  Веібга&  гиг  Ьисаз-Раззіопз-РогзсЬип^.  АІІ^етеіпе  Мизікгеііипд. 

1893. 


5.  Н-тоІГная  месса. 


Вепоіі,  С.  Ва  ^гапЛе  Меззе  еп  зі  тіпеиг  Ле  Л  8.  ВасЬ.  1901. 

Йе  ШЬегб.  Ьа  тізза  іп  зі  тіпеиг  (ВасЬ)  Вагсеіопа.  1907. 

(Еіѵізіа  тиз.  Саіаіопа  IV). 

Сгаи,  А.  апй  8.  Тауіог.  Л.  8.  ВасЬз  тазз  іп  В-тіпог.  ЬопЛоп.  1908. 

$е)(ІІ,  8.  8.  ВасЬз  кгоззе  Меззе  іп  Н-тоіі.  Вегііп.  1902. 


в.  Кантаты. 

Ргапг,  В.  Еіпі^ез  ііѣег  Л.  8.  ВаеЬзсЬе  Капіаіеп.  Иеіргі^.  1858. 

(Эта  лучшая,  чрезвычайно  содержательная  работа  о  кантатахъ  Баха 
переиздана  вновь  журналомъ  „Мизік“  въ  текущемъ  году) 

Сгипвку,  К.  ВасЬз  Капіаіеп.  Мизік.  1904. 

Мозеѵіиз,  I.  ТН.  ВасЬз  Капіаіеп.  АП^етеіпе  Мизікгеііип^.  1844. 

(См.  вступительную  статью,  а  также  лѣтопись  возрожденія  I.  С.  Баха). 
Рігго,  А.  СЬагіез  ВогЛез  еі  Іез  Сапіаіез  Ле  Л.  8.  ВасЬ.  Рагіз.  1909. 

(См.  прилож.  I  ко  второму  тому). 

ТоЛі.  В.  ВасЬз  хѵеШісЬе  Капіаіеп. 


VI.  Статьи  общаго  характера, 

АЛІег,  6.  Л.  8.  ВасЬ  ипЛ  НйпЛе].  1885. 

ОеНп,  8.  ВасЬ,  аіз  Роіегаікег.  Сасіііа  (ВТгесЫ)  1856. 

ЕсогсНеѵіІІе,  1.  Ьа  зсЬоІа  сапіогит  еі  1е  зіуіе  Ле  ВасЬ. 

(Ье  тегсиге  тизісаі  VII,  4.  1907). 

Ле  боигтопб.  Л.  8.  ВасЬ  еі  ВееіЬоѵеп.  іЪіЛ.  1906. 


раънгіи)  деРжательная  Раб°та,  намѣчающая  многія  интересныя  па- 
НоНепетвег.  В.  Ше  РНе§е  ВасЬв  Мивік  іп  <1ег  Оедетѵагі.  Мизіс.  КипсІ- 

Іваасв.  М.  Оп  рориіагіп^  ВасЬ.  Возіоп  190з’ 

Иаг'ппін  <іеиі8С^е  Ми8Ік  йеѵ  Се^епѵагі  (стр.  253— 256).  МйпсЬеп.  1909І 
магпоііі  і  ВасЬ  еі  Іап  роиг  Іагі.  Соиггіег  івив.  1904. 

РгиГ;  а  ТЬе  роІурЬопіс  Мизіс  оГВасЬ.  Мем-Уогк.  1907, 

»•„*' /,ВІГ  *е  Топким*  Йез  ХІХ  -ІаЬгЬиікіегіз.  Беіргі*  1902, 
Рігго,  А  Б  езіЬёіщие  бе  ВасЬ.  Рагідб  і907. 

А  кПиІПС0е8  пѵ  1а  ти8‘Чие  <*е  ВасЬ.  Іе  ргиіёе  шиз!  189б! 

,  !,аС  о  8>;П!Ьо!13П1"3-  КишЙігагЬ  1907. 

УяЬгЬплЬ  ^  ВихіеЬигіе  Наікіеі.  (РеЬегз  «ІаЬгЬисЬ,  1902— въ  томъ  же 
Тоѵеѵ  п  кІІь!анеЧаТан  ѵ  чрезвычайно  цѣнныя  статьи  Кречмара  о  Бахѣ) 
ѴѴоіір^’  н"  і  с:  р^и?10Г-  2еіівсЬгій  ёег  іпіегпаііопаіеп.  Мизік^езеІІзсЬай, 
0ие<’  Н  '>  ь-  ВаеЬ  еі  «оп  оеиѵге.  Ье  топ(1е  тивісаі.  1910. 

ѴИ.  Русская  литература  о  I.  С.  Бахѣ. 

книгой  пот  литія*!*  Гг»"8  л|°6итмвй  иуаынн  на  1795  годъ.  Иждивеніемъ 
статья  о  I  гЦ  г-  ВеРстеи®еРга-  (Вступительная,  очене  тепло  написанная 
ное  пвовопстип^в^  “Ревозноситъ,  главнымъ  образомъ,  его  „удивитель- 
творенія  его  стяя»  оГрѢ‘  Завлючительная  фраза  очень  характерна:  „Нынѣ 

сберегать  иѵъ  йяич°ЧеНЬ  рпдки’  такъ  что  охотники,  имѣющіе  ихъ,  должны 
соерегать  ихъ,  какъ  великое  сокровище1). 

бургъ  1  ^  1  с-  Ьахъ.  Лирическій  Музеумъ.  С.-Петер- 

музыки  О  БахѣРстоеС  т^глеуМЪ”  пРедставляет'ь  собой  краткую  исторію 
приводимые  тп  г°ворится  въ  ней  очень  немного.  Апекдоты, 

происхожденія)  ЧѢ  кнпги’  особенно  первый  весьма  сомнительнаго 

(3  п  а  м  е  н  и  та ^  **  п  о  ит',  ■ !  !* '  Себаст'анъ  Бахъ.  Повѣсть.  С.-Петербургъ,  1840). 
даетъ,  однако-жъ  вѣпня™ИСаННая  съ  гл,Убокимъ  воодушевленіемъ  не 
4  С  К  Семейетв^1*^0  худо*ествепнаго  образа  нашего  мастера). 

1 8 4 5^го дъ" ' К н шк ка Твто рая*01*'  Реперт™ъ  и  Пантеонъ  (журналъ),  за 

лябужской)аРТомъУ' ']1Ы,МоскваТ8Р8ТТеРИСТИЧеСК‘е  этюды-  (ПеРев0ДЪ  А'  Жв' 

БіографБнчесгій ’очевк^\л*п^’..еГО  *извь  и  музыкальная  дѣятельность, 
ленкова.  С.-Петербургъ,  1894)НЬ  Замѣчательныхъ  людей.  Изданіе  Ф.  Пав 

(брошюра).  ИНЪ’  ^  Р  Вахъ  и  его  значеніе  въ  музыкѣ.  Минскъ,  1894- 

Му  з  ы  к  ал  ь  н  ая*  Газета.  ИЮГ}5°  "ЛѢТІЮ  С°  дпя  сыеРти  I-  С.  Баха.  Русская 

неніяхъ “Р, "журналѣ  ^апіияя, С'  Вахъ-  Статья  въ  „Ежемѣсячныхъ  Сочи- 
10.  Розеновъ,  Э.’  Вт  и  »яМСЯ  подъ  редакціей  I.  Ясинскаго).  1901,  3. 
И-  Шмидтъ,  Л  ’д-о-ь  кЯѵ-т.Г°і  Віографическій  очеркъ.  1911- 
Переводъ  Фальковскаго.  1  и  Месса  н'тоП.  Тематическій  разборъ- 

Р-  Геннни.  ИсторЩ  фГоратВеиіа0ПоВЯ5‘еНа  вРоизведеніямъ  I.  С.  Баха  въ  книгѣ 
Кромѣ  того  музыкальныѵт  ?СТЬ  ‘  Изданіе  П.  Юргенсоеа.  1896. 
Лейпцигъ  выпущенъ  въ  св-ьтт.  издательсгвомъ  „Брейткопфъ  и  Гертел  • 
переводомъ  текста,  сдѣланнымъРМДЪд  кантатъ  1  С.  Баха,  съ  русскимъ 
Рядъ  интересныхъ  данный  я'гА'  ^авиЛовой. 
содержатъ  программныя  пп«  Л„  бъ  отдѣльныхъ  произведеніяхъ  Ба*» 
ленныя  А.  В.  Ооновскимъ.  пояснешя  къ  концертамъ  А.  И.  Зилоти,  состав 
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Приложеніе  I. 

А.  Швейцеръ.  Бахъ  во  Франціи,  Англіи  и  Италіи. 

(Переводъ  изъ  его  книги:  I.  С.  Вахъ.  Лейпцигъ  1908). 

Среди  французскихъ  артистовъ  Вахъ  имѣетъ  не  мало  поклонниковъ, 
что  доказываетъ  большое  количество  подписчиковъ  на  полное  собраніе 
его  сочиненій.  Къ  нимъ  принадлежалъ  и  Гупо  (конечно,  сомнительная 
обработка  С-биг’ной  прелюдіи  не  должна  служитъ  характеристикой  его 
преклоненія  передъ  геніемъ  нашего  мастера),  и  старая  школа  француз¬ 
скихъ  органистовъ.  Сенъ-Сансу  несомнѣнно  должно  быть  отведено  по¬ 
четное  мѣсто  среди  лучшихъ  знатоковъ  произведеній  1.  С.  Ваха.  Не 
меньшимъ  знаніями  въ  этой  области  обладаетъ  Габріэль  Форэ,  Гюиль- 
манъ,  Видоръ,  Жигу,  основатели  современной  французской  школы  орга¬ 
нистовъ,  которые  непосредственно  примыкаютъ,  въ  своемъ  творчествѣ,  къ 
Баху. 

Исполненіе  инструментальныхъ  произведеній  кантора  св.  Ѳомы  ста¬ 
витъ  себѣ  задачей  скрипачъ  Шарль  Бувэ,  руководитель  небольшого  Об¬ 
щества  Баха.  Рѣшающимъ  моментомъ,  въ  смыслѣ  распространенія  влія¬ 
нія  творчества  Ваха  на  французскую  музыку,  явилось  исполненіе  МаІІЬйиз 
Раввіоп  парижскимъ  обществомъ  Сопсогйіа  подъ  управленіемъ  Видора, 
въ  1885  году.  Законченные  въ  художественномъ  отношеніи  концерты  изъ 
произведеній  Ваха  были  даны  8сЬо1а  сапіогшп  подъ  управленіемъ  В. 
д'Энди  и  Борда.  Ту  же  цѣль  преслѣдуетъ  парижское  Общество  Баха,  ру¬ 
ководитель  котораго  Гюставъ  Брэ,  прилагаетъ  массу  труда,  чтобы  сор¬ 
ганизовать  хорошій  хоръ,  чего  въ  условіяхъ  парижской  музыкальной 
жизни  добиться  очень  трудно.  Вообще  говоря,  отсутствіе  смѣіланныхт. 
хоровъ  представляетъ  собой  самую  большую  помѣху  для  распростране¬ 
нія  музыки  Ваха  во  Франціи.  Быть  можетъ,  пройдутъ  еще  многіе 
годы,  пока  условія  музыкальной  жизни  измѣнятся,  въ  этомъ  отно¬ 
шеніи,  къ  лучшему,  и  Баховскія  кантаты  сдѣлаются  извѣстными 
широкой  публикѣ.  Заслуги  въ  дѣлѣ  переводовъ  Баховскихъ  текстовъ 
имѣютъ,  въ  числѣ  другихъ,  Морисъ  Бушорь  п  г-жа  Генріетта  Фуксъ. 
Полный  переводъ  всѣхъ  кантатъ  Баха  подготовляетъ  Брэ,  дирижеръ 
Баховскаго  Общества. 

На  примѣрѣ  Франціи  можпо  яснѣе  всего  видѣть,  что  именно  Вагнеръ 
создали  почву,  на  которой  могъ  возрости  культъ  Ваха.  Увлеченіе  лейп¬ 
цигскимъ  мастеромъ  началось  съ  того  момента,  когда  Вагнеровскій  эн¬ 
тузіазмъ,  перешелъ,  подъ  конецъ,  въ  моду,  и  французы  стали  прохо¬ 
дить  къ  заключенію,  что  музыкальная  поэзія  Вагнера  содержитъ  элементы, 
чуждые  ихъ  національному  генію.  И  вотъ,  музыка  Баха  стала  сосредото¬ 
чивать  на  себѣ  серьезный  интересъ  французскихъ  музыкантовъ.  Съ  каж¬ 
дымъ  годомъ  становилось  яснѣе,  что  характеръ  его  звукотворчества 
прекрасно  гармонируетъ  съ  французскимъ  пониманіемъ  искусства.  Ибо 
основная  черта  Баховскаго  творчества  законченность  пластическихъ 
формъ.  Грандіозная  же  безформенность  Вагнера  всегда  смущала  фран¬ 
цузскихъ  цѣнителей  его  музыкальныхъ  драмъ.  Даже  военная  музыка 
отразила  на  себѣ  это  новое  Баховское  движеніе.  Чтобы  сдѣлать  доступ¬ 
нымъ  его  хоральныя  прелюдіи  широкой  публикѣ  г-нъ  Т.  Барнье,  сЬеі 
(іе  тивщие  би  57-е  б'ІпГапіегіе,  въ  Бордо,  сдѣлалъ  транскрипціи  ихъ  для 
военнаго  оркестра  и  сталъ  исполнять  эти  прелюдіи,  во  время  садовыхъ 
концертовъ. 

Англія  имѣетъ  передъ  Франціей  то  преимущество,  что  она  распола¬ 
гаетъ  цѣлымъ  рядомъ  превосходныхъ  хоровъ.  Будущее  покажетъ, 
какія  формы  прійметъ  здѣсь  борьба  между  Генделемъ  и  Бахомъ.  Нельзя 
отрицать,  что  почти  боготворимымъ  въ  Англіи  композиторамъ  приш¬ 
лось  на  континентѣ  отступить  передъ  новымъ  Баховскимъ  движеніемъ. 
Вообще  говоря,  увлеченіе  Бахомъ,  какъ  показываетъ  опытъ  послѣднихъ 
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лесяти  лѣтъ,  вызвало  даже  несправедливое  отношеніе  къ  прежнимъ  му¬ 
зыкальнымъ  кумирамъ.  Мендельсон!,,  въ  атомъ  отношеніи,  раздѣляетъ 
нынѣ  судьбу  Генделя, 

Въ  Римъ  канторъ  св,  Ѳомы  также  празднуетъ  тріумфы.  Въ  началѣ 
произведенія  исполнялись  въ  домашнемъ  кругу  у  г.  фонъ  Кейделя,  г-жи 
Гельбигъ  и  Менгарішн.  Съ  небольшимъ  хоромъ,  набраннымъ  изъ  пред¬ 
ставителей  итого  круга,  Алессапдро  Коста  разучилъ  Н-тоІГнум  мессу. 
Получивъ  разрѣшеніе  папы  на  приглашеніе  для  хора  исполненія  Н-тоІГ 
ной  мессы  въ  церкви,  А.  Коста  собралъ  все  высшее  общество  Рима  въ 
капеллъ  на  ѵіа  Веізіпа,  гдѣ  эга  месса,  подъ  его  управленіемъ,  была 
исполнена. 

Вт,  Тгіопіо  (1  е  1 1  а  Могіе  (1894)  Т.  д’Аннунціо  описываетъ  настроеніе, 
охватившее  присутствовавшихъ  па  этомъ  концертѣ.  Общество  Баха  въ 
Римѣ  было  основано  въ  1895  году. 


Приложеніе  II. 

Новое  Общество  Баха.  Каховскія  Празднества.  Музей  Каха.  Значеніе 
ьаха  для  современной  музыкальной  жизни  въ  Россіи. 

о., „і, „іъ  Ѵ)Д2ИЪ  послѣдпяго  тома  собранія  сочиненій  Баха  старая 
а  дезеІІзсІіаП  закончила  свою  дѣятелі.ность.  Но,  въ  сущности  говоря, 

”возрожлепія  Баха“  ея  дѣятельность  сыграла  лишь  иодгото- 
У^0ЛЬ  для  того  новаго  Баховскаго  движенія,  которое  является 
’  ’  наиболѣе  важныхъ  дѣйственныхъ  силъ  вт,  музыкальной 

'  ‘  ,'^,В1Н0СТИ' ,Іа  смѣну  старому  обществу,  явилось  новое,  учреж- 

'  ф  .  ‘  -"ѣднемъ  собраніи  АКе  ВасЬ^езеІіясКаП  и  поставившее  себѣ 

[!пактичесипЛеТІ:1НИ  І,аЦІЙ  ПразДяествъ,  изданія  произведеній  Баха,  въ 
лопаиію  Работкѣ,  ежегодниковъ,  посвященныхъ  научному  иаслѣ- 

сдѣлаті  в™,  "“Н1Я  И  отдѣльныхъ  произведеній  каптора  св.  Ѳомы, 

наподѵ  и  ас+іт  И  Д°Р°ГИМИ  творенія  великаго  мастера  нѣмецкому 
*  ”  с.транамъ  Доступнымъ  серіозному  нѣмецкому  искусству*, 

неетвъ  Гвт  Кеш.«п*  Т  «  Цѣли  былъ  ^авизованъ  цѣлый  рядъ  Празд- 
1912  гота  ппоіп  Н*’  Лейпцигѣ-  Айзенахѣ.  Хемницѣ,  Дуйсбургѣ,  въ  іюнѣ 
исполпя\псъРта«РаІіалГаеТСЯ  устроить  ѴІ  ВасііГезГ  вт,  Бреславлѣ).  На  нихъ 
вершенно  атгякпмі.тПр0ИЗВелешя*  Баха’  К0Т0РЫЯ  До  тѣхъ  поръ  не  были  со¬ 
церковныя  кяпгат  тирокой  публикѣ  (свѣтскія  кантаты,  мало  извѣстныя 
церш.виьгя  качгаты,  интимныя  органныя  варіаціи  и  сольныя  кантаты  и 

ма  Телемана  ГрпттоП°3  пребахіанЦевъ  и  послѣдователей  Баха  (Ба- 
струментальная ™Я’  Фа“а’  сыновей  Баха  0  т.  д).  Вокальная  и  на¬ 
гомъ  въ  наиболѣе  тіррІ-  свѣтская  0  Церковная,  слѣдовали  другъ  за  дру- 
иость  слушателями  вр®кРасныхъ  своихъ  образцахъ  и  давали  возмож- 
ха,  чему^немало  стѣй°рНИКНуіЬ  Въ  глубокія  тайники  звукотворчества  Ба- 
редакціей  Кюечмяпя^  і  тво)вали  прекрасныя  „программныя  книги",  ноДъ 
ный  интересъ  лля^л’ип-.1188  а’  содеРжавп0я  очень  цѣнныя  статьи.  Особен- 
бой  торжественныя  гш™  изуча?0ІДихъ  творчество  Баха,  представляли  со- 
Шіяся  ре^лярво  "о  впе«Л«ШЯ^  ВЪ  духѣ  в“о»»ой  эпохи,  совершан- 

Съ  1904  год4  во  пЛѣДНИХЪ  3  Празднествъ. 

ВасЬгезеІІзсЬай  ^Р®зднествъ  происходятъ  съѣзды  членовъ 

таются  д«'клады  оГцг,овп^яТеЙ  СВЫШе  1000  человѣкъ),  на  которыхъ  чи- 
личныхъ  вопросах!  хѵлпЖраеМЫЯ  очеі,ь  интересными  дебатами  о  раз 
Дѣятель^  новаго  ЖКя™рННаГ0  исволненія  Баховской  музыки, 
ніе  для  всей  музыкальной  ах°а<;ка™  общества  имѣетъ  большое  иначе 
ботѣ  небольшой  группы  бахШи,!"'  ГеРман1и'  Благодаря  энергичной  Ра‘ 
Р.  пы  бахіанцевъ  въ  послѣднее  время  повысился  ин¬ 


тересъ  не  только  къ  твореніямъ  ихъ  патрона,  но  и  ко  всей  старинной  му¬ 
зыкѣ  вообще.  Подлинное  воодушевленіе,  которое  проявилось  въ  органи¬ 
заціи  Празднествъ  Баха,  захватило  и  другія  области  музыки  XVII  п 
X VIII  столѣтія,  произведенія  Генделя  •),  предшественниковъ  нашего  ма¬ 
стера  и  раскрыло,  такимъ  образомъ,  источники  новыхъ  музыкальныхъ 
наслажденій  тѣмъ  любителямъ,  для  которыхъ  старинная  музыка  раньше 
была  синонимомъ-схоластикп,  педантизма,  скуки. 

Въ  декабрѣ  1904  года  общество  пріобрѣло  въ  свою  собственность 
домъ,  гдѣ  родился  I,  С.  Бахъ  (см.  иллюстрацію  въ  1  томъ).  Домъ 
этотъ  былъ  перестроенъ,  согласно  старымъ  гравюрамъ,  и  снабженъ 
недлинной  домашней  утварью  конца  XVII  вѣка.  Какъ-то  сразу  перено¬ 
сишься  въ  атмосферу,  въ  которой  росъ  сынъ  городского  музыканта:  ма¬ 
ленькія  комнатки,  старинныя  инструменты,  портреты  предковъ  Баха, 
разныя  трогательныя  подробности  дѣтскихъ  лѣтъ  Іоганна  Себастіана,  учеб¬ 
ныя  тетрадки  Вильгельма  Фридемана,  съ  профилемъ  Богаіпі  РіеШег'а 

на  одной  изъ  страницъ,  все  это  полно  какимъ  то  особымъ  обаяніемъ . 

Въ  жилыхъ  комнатахъ  помѣщается  прекрасная  коллекція  старинныхъ 
инструментовъ,  представляющихъ  почти  всѣ  типы  Баховскаго  оркестра 
(среди  нихъ  находятся  очень  рѣдкіе  экземпляры).  Благодаря  собраннымъ 
здѣсь  инструментамъ  является  возможность  возстановить  подлинныя 
звуковыя  краски  Баховской  музыки,  и  въ  этомъ  отношеніи  ближайшія 
Праднества  обѣщаютъ  особенно  много  интереснаго. 

Единственнымъ  „Обществомъ  Ваха“  въ  Россіи  является  Васѣ  Ѵегеіп 
въ  Ригѣ  (не  проявляющій,  кажется,  давно  какой  либо  музыкальной  дѣ¬ 
ятельности).  Въ  1908  году  въ  Петербургѣ  образовался  небольшой  Вахов- 
екій  кружокъ,  однакожъ,  вскорѣ  прекратившій  свое  существованіе.  Не¬ 
смотря  на  отсутствіе  какой  либо  организаціи,  посвящающей  свои  силы 
пропагандѣ  Баховской  музыки,  мы  все  же  можемъ  констатировать  за 
послѣдніе  годы  несомнѣнный  ростъ  интереса  къ  творчеству  великаго 
кантора  и  у  насъ.  Такъ,  напримѣръ,  за  послѣдніе  два  года  въ  Петер¬ 
бургѣ  была  трижды  исполнена  МаШіаизраззіоп  (подъ  упр.  А.  Вульфіу- 
сау,  каждый  разъ  въ  переполненной  церкви,  духовныя  кантаты  (въ  кон¬ 
цертахъ  Императорскаго  Музыкальнаго  Общества  и  Я.  Гандшнна),  орган¬ 
ныя  композиціи,  въ  великолѣпной  передачѣ  Я.  Газдшина,  кофейная  кан¬ 
тата  *).  Особенно  много  вниманія,  произведеніямъ  Баха  удѣляетъ  А.  И. 
Зилоти,  прекрасный  исполнитель  фортепіанныхъ  композицій  нашего  ма¬ 
стера:  рѣдко  симфоническій  концертъ,  устраиваемый  имъ  не  содержитъ 
какой  либо  композиціи  Іоганна  Себастіана  Баха  или  его  сыновей.  Графъ 
Шереметьевъ  также  посвятилъ  2  общедоступныхъ  концерта  цѣликомъ 
произведеніямъ  нашего  мастера.  Въ  Москвѣ  особенный  художественный 
интересъ  представляло  исполненіе  большой  Н-тоН’ной  мессы  и  магнн- 
фиката  въ  симфонической  капеллѣ  Булычева  и  т.  д.  1)  На  будущій  се¬ 
зонъ  1912-13  обѣщано  С.  А.  Куссевицкимь  даже  цѣлое  Празднество  Баха 
(въ  Петербургѣ  и  Москвѣ),  и  мы  хотѣли  бы  закончить  эти  строки  поже¬ 
ланіемъ,  чтобы  и  въ  Россіи  всѣмъ  любящимъ  музыку  была  дана  въ  бли¬ 
жайшемъ  будущемъ  возможность  пріобщиться  къ  тому  источнику  вѣч¬ 
ной  юности  въ  искусствѣ,  чистѣйшихъ  вдохновеній  и  высокаго  идейна¬ 
го  полета,  раскрывающаго  намъ  новыя  дали  религіозныхъ  исканій,  ко¬ 
торый  въ  жизни  назывался  Іоганномъ  Себастіаномъ  Бахомъ. 

Е.  Б. 


1)  Мы  считаемъ  необходимыми  подчеркнуть  это  обстоятельство,  въ  виду  непріятныхъ 
рѣзкостей  по  отношенію  къ  Генделю,  встрѣчающихся  въ  монографіи  Вольфрума. 

2)  Въ  Москвѣ  она  теперь  ежедневно  исполняется  въ  одномъ  изъ  многочисленныхъ  те¬ 
атровъ  миніатюръ,  съ  неизмѣннымъ  успѣхомъ  у  публики. 

3)  Мы  указі.іваѳмъ  лишь  на  отдѣльныя  примѣры,  не  задаваясь  цѣлью  дать  полное  пе¬ 
речисленіе  всѣхъ  концертовъ,  посвященныхъ  Ваху,  за  послѣдніе  2  года. 
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—  Бернгардъ.  48. 

Впльгельмъ  Фридеманъ.  48  51 
57,  61,  62,  85.  196. 

—  Гансъ.  6,  11. 

—  Генрихъ.  7,  9,  18. 

—  Готлибъ  Фридеманъ.  8,  И. 

—  Готфридъ  Бернгардъ.  48. 

—  Елизавета.  13. 

—  I.  Амвросій.  12,  14. 

—  1.  Бернгардъ.  48. 

—  I.  Людвигъ.  9.  227. 

—  1.  Михаилъ.  9,  іо,  30. 

—  I.  Николай.  11. 

—  I.  Себастіанъ.  8. 

—  1.  Филиппъ.  8. 

—  Г  Фридрихъ.  И. 

~  д  Христофъ,  Старшій  (Эйзенахъ). 

~  І‘3Х1Р4ИС25ФЪ’  МЛаДШІЙ  (ОРДРУфъ). 

—  I.  Яковъ.  13,  23. 

—  Каспаръ.  7. 

— -  Марія  Варавара.  29,  30  35 
--  Марія  Саломея.  13 

—  Михаилъ.  10. 

—  Николай  Эфраимъ.  9 

—  Павелъ.  8. 

~  Регина.  51. 

—  Филиппъ  Эммануилъ.  6,  8,  10,  42, 

-Фёйтъ.  6  7  ’  ’  Ш’23°- 

Байрейтъ.  1,  2,  22,  32,  34,  Ц9 
Ьамапъ.  45  '  1  ' 

Бетховена  50  51  54,  61,  62,  69,  82‘ 

225,'  230  Н  176’  214’  217-  219.; 
Беуронъ.  128. 

Видерманъ.  46. 

Вирнбаумъ.  120. 

Биттеръ,  К.  Г.  227. 

Боденшацъ,  Э.  17 
Вояновскій,  П.  34. 


!  Брамсъ,  I.  53. 

Браунъ.  (Канторъ).  18. 

Бригель,  Б.  К.  153. 

Брокъ,  Б.  Г.  36,  184. 

Брукнеръ,  А.  4. 

Брюль,  графъ,  189. 

Брюссель.  1 14. 

Бузони,  Ф.  58,  85. 

,  Бунге,  Р.  35. 

Вукстегуде,  Д.  18,  23,  25,  30,  66,  83. 
118,  153. 

Бургкъ  (Меллеръ)  I.  Зо. 

Бухмайеръ,  Г.  18. 

,  Бэмъ,  Г.  18,  02,  118,  153. 

Бюловъ,  Г.  6.  69,  72,  233. 

Бюхеръ,  К.  6. 

Бьюрней.  48. 

Вагнеръ,  Р.  2,  26,  32,  34,  51,  57,  76,  92, 
117,  118,  120,  125,  154,  160,  163, 

;  176,  211,  214,  217,  230. 

Вальтеръ,  I.  11,  88,  94. 

Вартбургъ.  13. 

Веберъ.  195. 

Веймаръ.  1,  2,  12,  20,  21,  33,  51,  63, 
70,  79,  82,  83,  87,  94,  114,  129,  154, 
185,  230. 

Вейссенфельсъ.  37,  185. 

Векманъ,  М.  18. 

Венеція.  К),  18,  33. 

Верра,  Э.  63. 

Ведлеръ,  Г.  86. 

Вехмаръ  6,  7. 

Вивальди,  А.  61,  71,  73,  85. 

Видерау.  189. 

Вильгельмъ  Эрнстъ  (герцогъ).  34. 
Винтерфельдъ,  К.  128,  192,  199. 
Виттенбергъ.  104. 

Вольфгеймеръ,  В.  7. 

Вѣна.  1,  2,  25,  51,  84,  108,  177. 
Вюлькенъ,  I.  К.  37. 

Вюлькенъ,  А.  М.  37. 

Вюльнеръ,  Фр.  210. 

Габріели,  А.  83,  153. 

-  г.  10,  83. 

Гайднъ,  1.  1,  16,  23.  78. 

Гамбургъ.  10,  18,  36.  56,  94,  105. 
Гаммершмидтъ,  А.  10,  18,  153. 
Гандерсгеймъ.  9. 

Гастольди,  Г.  109. 

Гассе,  I.  48,  125. 

—  Фаустина.  48,  125. 

Гасслеръ,  Г.  108. 

Гауптманпъ,  М.  28,  37,  125. 

Іеерманъ,  I.  Ш4,  196. 
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Гѳльбигъ.  157. 

Гендель,  Г.  1,19,  36.  50,  55,62,69,72,  75, 
118,  195,  231,  232. 

Генрици,  X.  106. 

Геппингенъ.  126. 

Герда,  Э.  17. 

Геренъ.  15,  30. 

Гергардтъ,  I.  105. 

Гергардтъ,  П.  32,  105,  198. 

Герлахъ.  230. 

Тернеръ,  1.  39. 

Гете,  1.  В.  51,  161. 

Геуссъ,  А.  126,  196. 

Гисъ.  52,  99. 

Гомиліусъ,  Г.  48. 

Горацій.  46,  47,  107. 

Гортензій,  Кв.  47. 

Готшедъ.  124,  154,  202. 
Гофмансвальдау,  К.  195. 

Граупнеръ,  X.  37,  39. 

Гунольдъ,  X.  157. 

Данцигъ.  41. 

Дармштадтъ.  37. 

Дейлингъ,  А.  41. 

Дерфель,  А.  50. 

Дискау,  К.  189. 

Долесъ,  I.  Ф.  229. 

Древсъ,  А.  112. 

Дрезденъ.  20,  34,  42,  46,  48,  70,  125, 
219,  227. 

Дрезе,  С.  34. 

Дрезель.  64. 

Дюреръ,  А.  28,  90. 

Пеленка,  1.  Д.  44. 

Зефнеръ.  52. 

Зилоти,  А.  И.  80. 

Зильбермавъ,  Г.  49,  54. 

Іена.  11. 

Іерусалимъ.  112,  218,  226. 

Іосифъ  Флавій.  104. 

Кайзерлингъ.  70. 

Каловіусъ.  104. 

Кальвинъ,  I.  103. 

Кальдара,  А.  44. 

Карлсбадъ.  35. 

Карлъ  XII.  23. 

Квинтиліанъ.  45. 

Кейзеръ,  Р.  195. 

Кельнъ.  217. 

Кенигсбергъ.  7. 

Керль,  I.  15,  19,  25. 

Кетенъ.  33,  35,  52,  62,  74.  77,  79,  87, 
185,  196,  200. 

Корелли,  А.  84. 

Корте,  Г.  186. 

Кребсъ,  I.  48. 

Кречмаръ,  Г.  2. 

Кригеръ,  Ф.  155. 

Кролль,  Ф.  64. 

Крюгеръ,  I.  18. 


Кунау,  I.  9.  23,  124.  156. 

Куперенъ,  Фр.  20,  57. 

Лассусъ,  Орландо.  5. 

Лѳгренци,  Г.  61,  84. 

Лейбницъ,  Г.  93. 

Лейпцигъ.  24,  34,  37,  43,  50,  51,  70, 
74,  77,  82,  85,  106,  114,  125,  129, 
157,  168,  186,  189,211,217,  219,  230. 
Леммергиртъ.  13. 

—  Елизавета.  13. 

Леопольдъ  Кетенскій.  35,  202. 

Листъ,  Фр.  33,  54,  83,  85,  93,  104,  114, 

116,  219,  226. 

Лондонъ.  63. 

Любекъ  (городъ).  18,  25,  29. 

—  Винц.  18. 

Люпебургъ.  17,  20,  42,  56. 

Люлли,  Ж.  173. 

Лютеръ,  М.  13,  23,  31,  103,  104,  114, 
127,  217,  218,  226. 

Маннгеймъ.  51,  84. 

Марпургъ,  Ф.  95. 

Марчелло,  Б.  173. 

Маршанъ,  Л.  34. 

Матесонъ,  I.  48,  66,  106,  115,  125,  153, 
173. 

Мейнингенъ.  8,  77. 

Меланхтонъ,  Ф.  103. 

Меллеръ,  1.  20. 

Мендельсонъ  Бартольди,  Ф.  72,  85,  91. 

|  196  233. 

[  Меруло,  К.  18. 

I  Мицлеръ,  Л.  21,  48,  49,  55,  196. 
Москва.  42. 

Моцартъ,  В.  А.  1,  60,  62,  72,  78,  125. 
і  211,225,230. 

Муффатъ,  Г.  19. 

Мюльгаузенъ.  29,  31,  83,  154,  230. 
Мюллеръ,  Д-ръ,  А.  186. 

—  Г.  104. 

—  I.  104. 

Мюнхенъ.  25. 

Неймейстеръ,  Э.  32,  36,  106,  155. 
Негели.  97. 

Нидтъ,  Ф.  56. 

Нордгаузенъ.  47. 

Нэри,  Ф.  27. 

Нюренбергъ.  194, 

Ныо-Іоркъ.  85. 

Опицъ,  М.  169. 

Ордруфъ.  14,  15,  17. 

Оффенбахъ.  109. 

!  Парижъ.  1 1 7. 

Пахэльбель,  I.  9,  14,  15,  19,  25,  88. 
Палестрина,  Г.  5,  43. 

Пнкандеръ,  Г.  105,  157,  186,  189,  196, 

200. 

Ппнтингій.  105. 

Пиррб,  А.  117,  126,  140. 

!  Плавтъ,  М.  46. 


I 

1\ 
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Потсдамъ.  49. 

Притеръ,  Э.  196. 

Пфейферъ,  А.  105. 

Рамлеръ.  195. 

Рамо,  I.  56. 

Рафаэль.  108. 

Раффъ,  I.  72. 

Регеръ,  М.  4,  85. 

Рейнбергеръ,  I.  162. 

Рейнкенъ,  I.  18,  25,  36,  69.  89 
Реньяръ,  Я.  108. 

Риль,  Г.  1. 

Рингкъ.  84. 

Риманъ,  Г.  94,  214. 

Римъ.  5,  25,  83. 

Ристъ,  I.  105. 

Розенмюллеръ,  I.  133, 

Ростокъ.  105. 

Ротенбургъ.  159. 

Рохлицъ,  I.  Ф.  51. 

Руссб,  Ж.  190. 

Рустъ,  В.  202. 

Саксъ,  Г.  190. 

Саксенъ-Вейссенфѳльзъ.  37  185 
Свелинкъ,  I.  П.  18. 

Скарлатти,  А.  71. 

Смётана,  Ф.  23. 

С.-Петербургъ.  80. 

СШ^Га9ГФі/Д  6,’о«’  24’  25>  47- 

220,  222  233  ’  2°°' 

Стефани,  А.  173. 

Стремталь.  168. 

Страсбургъ.  105. 

Таузигъ,  К.  85. 

Таулеръ,  I.  Ю4. 

Телеманъ,  Ф.  34,  37,  40  44  п 
173,  195.  ’  ’  77> 

Темаръ.  8. 

Тинель,  Э.  114. 

Томасъ,  Фр.  15  |6 
Ульмъ.  126. 

Упсала.  25. 

Фашъ,  I.  ф.  ізо 
Фишеръ,  I.  к.  Ф.  63 
Флеммингъ,  П.  105 
Фольбахъ,  Фр.  99 
Форкель,  I.  Н.  1,  4  10  12  за 
53,  57,  50,  72,  73,  79  91  го?48. 
Франке,  А.  Г.  Ю4.  ’  ’  202' 


Франкфуртъ  (на  Майнѣ).  34 
Франкъ,  С.  106,  154,  157. 

Францъ,  Р.  64,  208.  233. 

Фрейбургъ.  46. 

Фрейлингхаузенъ,  I.  А.  208. 
Фрескобальди,  Г.  25,  83. 

Фридрихъ  11,  Прусскій.  42,  45,  95 
Фробергеръ,  I.  15,  19,  25. 
Хемниціусъ,  М.  105. 

Христіанъ,  Бранденбургскій.  74. 
і  Христина  Эбергардина,  Саксонская. 

!  Хризайдеръ,  Фр.  2,  36. 

Делле.  20. 

Цельтеръ,  К.  Фр.  125. 

Цербстъ.  130,  208. 

Циглеръ,  К.  154. 

—  М.  15  . 

Шаде.  17. 

Швейнфуртъ.  12. 

Щейбе,  I.  А.  105,  120,  188. 
Шейдеманъ,  Г.  18. 

Шейдтъ,  С.  18. 

Шенелли,  Г.  К.  208. 

;  Шерингъ,  А.  176. 

!  Щварцъ.  190. 

(Швейцеръ,  А.  109,  116,  140,  233. 
Шиллингъ,  Г.  128 
,  82,  Шперъ,  Д.  126. 

“6°,  Шпенеръ,  Ф.  104. 

Шрейеръ,  I.  57. 

Шретеръ,  Г.  53. 

Штейнбергъ,  М.  80. 

I  ШТ234ГСЪ’  Р‘  2’  22’  П6’  ’63,  222’  234’ 
Шубертъ,  Ф.  1,  іб,  69,  219. 

153, !  —  Г,  ф_  227. 

(Шуманъ,  Р.  2,  72,  91,  216,  233. 

{  Шюблеръ.  88. 

Шюцъ,  Г.  5,  10,  18,  112,  114,  120,153. 

|  154,  195. 

!  Эбергардина,  Саксонская.  196,  202. 
Эзеръ.  8. 

Эйзенахъ.  7,  9,  12,  13,  14,  34,  77. 
Экардъ,  I.  30. 

Эрдманъ.  17,  37,  41,  220. 

...  Эрфуртъ.  7,  12,  13,  14. 

4І’,  :  Янъ,  О.  28. 

I  «ома,  Аквинскій.  93. 
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Указатель  композицій  I.  С.  Баха. 

А.  Инструментальная  музыка. 


I.  Для  клавира. 

Гольдбергъ — варіаціи.  12,  47,  62,  70. 

—  Дуэты.  70. 

—  Инвенціи.  62. 

Книжка  клавирная  (сборникъ  пьесъ 
для  клавира).  57,  61. 

—  Анны  Магд.  57,  61.  66,  70. 

—  Вильг.  Фрид.  57,  61,  62,  63. 
Капричіо.  24,  61. 

—  В-биг.  74. 

—  На  отъѣздъ  возлюбленнаго  брата. 
23. 

Концерты,  47,  71. 

—  итал.  70,  74. 

—  тройной.  62. 

Лабиринтъ  гармоническій.  63. 
Партиты.  65,  66,  67. 

Пассакалья  Б-то11.  62. 

Прелюдіи.  62. 

—  малыя.  62. 

—  и  фуга  А-шоИ.  62. 

Симфоніи.  62,  65. 

Сонаты.  69. 

—  С-биг.  19. 

—  Б-биг  (ітіі.  даіі).  24. 

—  А-тоІІ.  19. 

Сюиты.  65,  68. 

—  англ.  47,  66. 

—  нѣм.  66,  69. 

—  франц.  (мал.).  66. 

—  В-биг.  62. 

Темперированный  клавиръ.  53,63,65. 

—  I.  36,  63. 

—  I.  Прелюдія  С-биг.  20. 

—  I.  Прелюдія  и  фуга  Ез-тоіі.  54. 

—  I.  фуга  Сіз-тоіі.  64. 

—  II.  63,  47. 

—  II.  Прелюдія  и  фуга  Р-тоІІ.  54. 

—  II.  Фуга  Е-биг.  63. 

Токкаты.  61. 

—  С-шоП.  62. 

—  РІ8-Ш0І1.  62. 

Упражненія  для  клавира.  57,  67,  92. 

—  II.  68,  74. 

—  III.  70.  85,  88. 

—  IV.  70. 

Фантазіи.  61. 

—  С-то11.  69. 

—  и  фуга  А-шоИ.  69. 

—  и  фуга  хром.  70. 

Фугн.  61,  62. 

—  А-тоІІ.  62. 

—  В-биг.  19.  . 

—  В-А-С-Н.  50 


2.  Для  оркестра. 

Бранденбургскіе  концерты.  36,  74. 

—  I.  75. 

Партиты.  47,  64,  77. 

3.  Для  отдѣльныхъ  инструментовъ  ор¬ 
кестра. 

Инвенціи.  81. 

Концерты  для  скрипки.  73,  74. 

—  Е-биг.  71. 

—  А-то11.  71. 

—  для  2  скрипокъ  Б-ніоІІ.  73. 
Партиты  для  скрипки.  79. 

Симфон.  для  скрипки  и  орк.  79. 
Сонаты  для  скрипки.  79,  80. 

—  О-шоП.  81. 

—  и  Сопі.  Е-то11.  81. 

—  2  скрипокъ  и  Сопі.  С-биг.  82. 

—  скрипки,  флейты  и  конт.  А-шоИ.  82. 

—  флейты  и  Сопі.  81. 

—  2  флейты  и  Сопі.  О-биг.  82. 

—  клавира  и  скрипки.  82. 

—  клавира  и  гамбы.  81. 

—  клавира  и  флейты.  81. 

Сюиты  для  віолончели.  80. 

—  для  скрипки,  флейты  и  Сопі.  А- 
шоИ.  81. 

Фуга  для  скрипки  и  Сопі.  С-шоП.  80. 
Чакона  для  скрипки.  79. 

4.  Для  органа. 

АИаЪгеѵе.  84. 

Каноническія  варіаціи.  94. 

Канцона.  83. 

Концерты.  84. 

Органная  книжка.  87. 

Органные  хоралы.  47,  50,  85,  87. 

—  О,  какъ  быстры,  преходящи.  87. 

—  Ты,  отецъ  Божій.  88. 

—  Примите  святыя  заповѣди  Гос¬ 
подни.  87. 

—  Грѣхопаденіемъ  Адама.  87. 

—  Минулъ  ужъ  старый  годъ.  87. 

—  Іисусе,  Господь  нашъ,  мы  при¬ 
шли.  88. 

!  —  Въ  Тебѣ  восторгъ  нашъ.  88. 

—  Съ  небесъ  спустился  ангеловъ 
сонмъ.  88. 

—  Къ  престолу  Твоему  я  приступаю 
нынѣ.  90. 

—  Пришелъ  желанный  день.  87. 
Пассакалья.  84. 

Пастораль.  86. 

Прелюдіи.  47,  60. 


248 


—  Миг  в"  ФУГа  С"І,1Г  84  »•  Вокальная  иуаыка. 

—  С  сіиг.  84.  ( Арабскія  цифры  обозначаютъ  страницу,  рщ- 

—  С-тоІІ.  85.  ск'*  <>«от»'Ьтетвующія  нотныя  приложенія ). 


—  О-сіиг.  83. 

—  Ез-биг.  85. 

—  Е-шоіІ.  84. 

—  Е-то11.  84. 

—  Р-(іиг.  85. 

—  Р-тоП.  84. 

—  О-биг.  84. 

—  О-биг.  83. 

—  О-тоІІ.  84. 

—  Л-Зиг.  84. 

—  А-шоІІ.  85. 

—  восемь  малыхъ  84. 
Сонаты.  60,  85. 

—  III,  Б-тоП.  62. 
Токкаты.  60, 

—  С-биг.  84. 

—  Б-тпоП.  84. 

—  Р-биг.  85. 

—  дорійская.  85. 
Фантазіи.  83. 

—  С-тоІІ .  85. 

—  О-биг.  84. 

—  и  фуга  С-тоІІ.  84. 

—  0-то11.  84. 

Фуга  С-тоІІ.  84. 

—  Б-тоІІ.  80. 

—  О-биг.  84. 

—  0-гаоІ1.  84. 
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